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PREFACIO
Durante la construcción de naciones soberanas, las sociedades tienden a volver
a sus tradiciones o figuras épicas como la base para moldear un sentido de identidad y
nacionalismo. Las tradiciones o figuras épicas se convierten en imprescindibles
herramientas para el desarrollo de una identidad nacional y el desarrollo del progreso
de una nación. En Suramérica el fenómeno de construcción de muchas sociedades se
basó en encontrar una figura que pudiera representar el nacimiento de la nación y los
valores liberales que la sociedad criolla había acogido después del movimiento
independentista. Durante el periodo colonial, los criollos se vieron a sí mismos como
una clase social y percibían el gobierno español colonial como un impedimento a sus
intereses económicos y políticos. En la medida en que se siguió el camino hacia la
Independencia, la nación se enfocó en el dominio de una sociedad homogeneizada,
como la percibían los criollos. De esta manera, luego de acabada las luchas en contra
de los españoles, en algunas naciones como Venezuela y Colombia, el panteón de los
héroes y en particular Simón Bolívar es revivido después de su muerte como una figura
mística para reafirmar la identidad concebida por los criollos.
Simón Bolívar juega un papel importante en la construcción de la identidad
nacional de Venezuela, la sociedad venezolana y también la colombiana, ecuatoriana y
boliviana –las masas y la élite– son devotas del culto de Bolívar. Su presencia es
evidente a cualquier nivel de la sociedad, desde la esfera política hasta la cultura
popular. Monumentos, arquitectura, la historia intelectual y literaria, el discurso político,
el folklore, y las prácticas religiosas son simplemente algunas de las expresiones que la
gente usa para mostrar su profundo afecto por él. Sin embargo, esta omnipresencia
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bolivariana se ha visto cuestionada tanto en la academia como en la ficción, el cine y
en la pintura.
Las fuentes disponibles sobre la imagen de Bolívar son infinitas. Existe una
bibliografía extensa pertinente a diferentes tópicos relacionados con el héroe que datan
de mediados del siglo XIX. Estas fuentes se pueden clasificar en tres tendencias que
se superponen una a la otra. La primera tendencia, la cual empieza después de la
muerte del Libertador, es un discurso de la Independencia que se asemeja a la épica
homérica. Dos colecciones clásicas sobre la vida de Bolívar incluyen el trabajo de 32
volúmenes, Las memorias del general O’Leary de Daniel Florencio O’Leary y un trabajo
de 14 volúmenes, Documentos para la historia de la vida pública del Libertador de
Colombia, Perú y Bolivia de José Félix Blanco y Ramón Azpurúa. O’Leary fue un militar
irlandés que trabajó muy de cerca con Bolívar y fue un observador directo de los
eventos de la emancipación. Después de la muerte del prohombre, O’Leary compiló las
cartas de Bolívar y escribió su memoria. El trabajo de José Félix Blanco y Ramón
Azpurúa incluye documentos sobre Venezuela así como el resto de América desde la
época precolombina hasta 1830. Vicente Lecuna también contribuyó a la bibliografía de
Bolívar con una colección de 11 volúmenes que trataban sobre la correspondencia de
Bolívar. El Archivo Santander en Bogotá, Colombia; Sociedad Bolivariana de
Venezuela, Archivo General de la Nación en Caracas, Venezuela; y varios archivos
públicos y privados en ambos países constituyen muchos de los organismos que
compilan una gran cantidad de literatura que constituyen los estudios bolivarianos.
La segunda tendencia reconoce el fenómeno del culto alrededor del héroe y esto
se ejemplifica en trabajos como El culto a Bolívar: esbozo para un estudio de la historia
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de las ideas en Venezuela escrito en 1969 por Germán Carrera Damas. En este trabajo
central, Carrera evalúa las novelas clásicas de la post-independencia como Venezuela
heroica de Eduardo Blanco, Biografía del general José Félix Ribas, primer teniente de
Bolívar en 1813-1814 de Juan Vicente González y Vida del Libertador Simón Bolívar de
Felipe Larrazábal que giran alrededor de las hazañas épicas del héroe. A pesar de este
nuevo discurso, todavía se genera una serie de trabajos que tratan de proyectar la
imagen del héroe para consolidar las conexiones filiales, no como una figura rígida y
jerárquica, sino más bien como padre dócil. Para ejemplificarlo, el trabajo de Teresa de
la Parra considera la imagen paternalista del héroe que pudiera conectarse con el
desarrollo de las muchachas jóvenes. Christopher Conway asienta en su estudio, The
Cult of Bolívar in Latin American Literature, que “in order to be an operative national
symbol, Bolívar needs to be approachable” (91). Otro estudio que cuestiona el análisis
historiográfico de la Independencia y al Libertador como el único punto de referencia en
la historia de Venezuela es la disertación “La idea de nación y cultura nacional en la
independencia venezolana: 1810-1830” (1992) de Alicia Beatriz Ríos.
En los años sesenta se observa un giro de la historia de los “grandes hombres”
hacia lo que Miguel de Unamuno llama intrahistoria. Una cantidad de trabajos críticos
se centran en el nuevo fenómeno de reflejar la historia desde una perspectiva
multicultural. Christopher Conway es uno de los críticos que desarrolla el tema del
culto, examinando en profundidad el debate en torno a la construcción de Bolívar como
símbolo de identidad nacional y reevaluando su imagen heroica, la cual ha constituido
el discurso hegemónico por ya dos siglos. Samuel Brunk y Ben Fallaw, en la
introducción de su libro editado Heroes and Hero Cults in Latin America comenta que
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“[f]rom the 1960s to the 1980s, historians were instead interested primarily in social and
economic structures. During roughly the past 15 years, they have turned hard toward
the examination of culture, often focusing more on political discourse, symbols, and
rituals than on individuals” (11). Mark Poster, en Cultural History and Postmodernity
también expande en la disciplinas de historia social e historia cultural como los nuevos
campos que redirigen la historia de la tendencia de usar una manera hegemónica,
autoritaria, y monóloga para decir la verdad. Brunk y Fallaw sugieren que el cambio en
una nueva dirección por los historiadores que se enfocan en las ideas de una realidad
subjetiva encaja en el movimiento posmodernista. Poster agrega que “the
postmodernist […] critique[s] the modernist view of the intellectual, with its claims of
authority to universal truth, its pretension to discern the shape of human history, past
and future, and its husbanding of ‘truth’” (55). Esto es lo que considero la tercera
tendencia y en donde el enfoque de mi presente trabajo se desarrolla.
Esta disertación consiste de cuatro capítulos y conclusiones. El capítulo uno da
una visión conjunta del contexto general en que se originó el culto al héroe. La primera
parte del capítulo empieza con una breve biografía de Simón Bolívar y el papel que
jugó en el movimiento independentista. Luego, se discute la situación política después
de la Independencia y los proyectos de construcción de nación que formaron el camino
para la creación del mito alrededor de Bolívar. La segunda parte del primer capítulo
discute la omnipresencia del ícono bolivariano en todos los aspectos de la sociedad,
dando especial atención a la cultura popular. En esta sección considero canciones y
poesía como parte de la formación del mito que facilitó la transmisión del mensaje
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político de nación, así como también las razones por las que estas canciones y poesía
tuvieron características híbridas intrínsecas.
Los siguientes capítulos se enfocan en la desacralización del héroe. El capítulo
dos, por ejemplo, hace énfasis en cómo se destrona la imagen del héroe en la ficción a
través de la trama de una novela colombiana escrita por Evelio Rosero: La carroza de
Bolívar (2012). En esta obra se maneja la representación grotesca de la imagen de
Bolívar en un carromato que ha de presentarse ante el público de Pasto para el gran
desfile del carnaval. Por medio de estatuillas se revelan versiones de la historia
bolivariana que desmienten el discurso oficial y transgreden los valores patrióticos. Con
el apoyo del texto histórico de José Rafael Sañudo y del ensayo de Carlos Marx, así
como también de las historias orales que se han mantenido entre los oriundos de
Pasto, se recrea una imagen anti heroica de Bolívar:
El capítulo tres examina la producción cinemática para ilustrar de forma paródica
las técnicas fílmicas en la manipulación de la historia y el poder que ejerce el impacto
de los medios de comunicación en el subconsciente social. Para este capítulo se
estudia la película Bolívar soy yo (2001), dirigida por el director colombiano Jorge Alí
Triana. En esta cinta se parodia no sólo lo que la imagen del héroe ha significado para
las sociedades bolivarianas sino también el uso que se le ha dado a este ícono
nacional dentro del contexto socio-político. Por medio del personaje principal Santiago
Miranda, quien personifica a Simón Bolívar, se recrea una serie de eventos trágico
cómicos que revelan el apego tanto de la ciudadanía a la imagen redentora de Bolívar
como de los líderes políticos para legitimarse en el poder.
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El cuarto capítulo se enfoca en la pintura del artista chileno Juan Dávila: El
Libertador Simón Bolívar (1994) y en la imagen fotográfica creada a partir del cuerpo
exhumado de Bolívar en el año 2012. El trabajo de arte de Dávila en particular es una
representación grotesca del héroe que no solo deconstruye una imagen clásica sino
que también desestabiliza los valores que forman al ciudadano ejemplar propuesto por
la élite dominante. Esta pintura se analiza como instrumento que permite ofrecer un
espacio discursivo y cambiante de dialogismo entre las voces marginadas que debaten
su integración en la construcción de la identidad nacional. Es así que se entiende la
pintura de Dávila como representación de grupos contradictorios sociales, étnicos y de
género, así como versiones polifónicas que desestiman la verdad histórica.
Las conclusiones combinan las ideas principales de los cuatro capítulos. Se
sintetiza cómo Bolívar se ha reimaginado en las diferentes expresiones —tradición oral,
literaria, cinematográfica, y textos pictóricos— en un esfuerzo de retar el discurso
hegemónico sobreentendido en el término problemático de nacionalismo. Las
expresiones examinadas son el resultado del rechazo de una vista modernista de la
historia que proclama una verdad universal. También se contrastan las diferentes
formas de deconstrucción de Bolívar examinadas en los capítulos en un intento de
reconstrucción nacional y transformación de la estructura de clases.
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CAPÍTULO 1. AÑOS DE GLORIA: CONCIBIENDO EL CULTO DE UN HÉROE
SURAMERICANO
“TUYA será, BOLIVAR, esta gloria:
Tuya romper el yugo de los reyes
Y á su despecho, entronizar las leyes” (46)
José Joaquín de Olmedo, La victoria de Junín
1.1 Nociones de nacionalismo e identidad venezolana
Las figuras épicas han influido inevitablemente en el desarrollo de la identidad
nacional de muchas naciones, y generalmente representan un punto de partida
relevante para el progreso del futuro de un país. En Latinoamérica, las ideas de la
Ilustración fueron relevantes para la formulación de una identidad basada en la
ideología y el control ejercitado por sus héroes. Como consecuencia, el nacionalismo
tuvo origen en la orientación política de líderes como Simón Bolívar en vez de “ethnic,
cultural, linguistic, or religious moorings” (Collier 42). Simon Collier, en su artículo
“Nationality, Nationalism, and Supranationalism in the Writings of Simón Bolívar,” afirma
que el concepto de nacionalidad para Bolívar “was open to all who accepted certain
political principles” (42). Es decir, que la idea de nación estaba suscrita a los ideales
que acarreaba el pensamiento bolivariano.
Tanto en Venezuela como en Colombia, el concepto de nacionalidad ya estaba
en circulación en las mentes de muchos líderes antes del proceso de la
Independencia.1 Este concepto servía como una noción ideológica para establecer el
estado de derecho que pudiera garantizar los intereses de la burguesía criolla.2 Las
ideas de la Ilustración enmarcaron valores de libertad, democracia, y razón, formando
así el pensamiento de líderes como Simón Bolívar.3 El epígrafe tomado de un poema
de 824 versos compuesto por José Joaquín de Olmedo4 a petición de Bolívar después
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de las batallas de Junín y Ayacucho en 1824, 5 demuestra el establecimiento del
contrato social nacido de las ideas de la Ilustración y critica el poder absoluto del rey.
Sin embargo, ¿qué significaba la noción de nación e identidad dentro del contexto de
emancipación para el pueblo venezolano?
El enfoque de este capítulo es explorar de qué forma, desde el siglo XIX, el
fenómeno de construcción de nación en la sociedad venezolana involucraba encontrar
una figura que pudiera representar el nacimiento de la nación y los valores liberales
que la sociedad criolla había acogido después de los logros de los movimientos
independentistas. Los conceptos de nación e identidad y su introducción en el contexto
histórico de la sociedad venezolana se explorarán para entender el mecanismo propio
de progreso de la nación. Para este propósito, expandiré sobre la noción de
“comunidad imaginada” de Benedict Anderson, así como sobre la idea de carisma de
Max Weber, para explicar la relevancia de Bolívar como ícono en la construcción de
Venezuela como nación y el desarrollo de la identidad nacional venezolana.
En la introducción al libro On Charisma and Institution Building de Max Weber,
Shmuel Eisenstadt mantiene que los estudios de la esfera social, religiosa, y política
dan importancia a los “charismatic symbols and personality in abnormal situations, in
situations of crisis or of stress” y que los estudios han tendido a “interpret the
charismatic saviors, symbols, and leaders as a panacea for the disturbed situations in
which these countries found themselves” (xxiv). Este razonamiento es cierto para el
caso de Simón Bolívar, ya que llegó en un momento de caos en el que se necesitaba
inculcar valores culturales durante el proceso de desarrollo nacional no sólo para
Venezuela sino también para los otros países bolivarianos.6
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El contexto histórico previo a los movimientos independentistas delineaban la
emergencia de una conciencia nacional entre la élite de la sociedad venezolana,
sirviendo como base para la formación de los valores culturales del país. En palabras
de Benedict Anderson, “[t]o understand [nationality and nation-ness] properly we need
to consider carefully how they have come into historical being, in what ways their
meanings have changed over time, and why, today, they command such profound
emotional legitimacy” (4). Es así que voy a empezar con una breve descripción de
cómo el pensamiento tradicional empezó a disolverse en Latinoamérica con la
introducción de ideas revolucionarias que venían de Europa.
Antes de los movimientos de la emancipación, el pensamiento imperante en la
sociedad venezolana del siglo XVII y parte del siglo XVIII estaba principalmente
influenciado por las altas esferas de poder, especialmente la iglesia. Los sermones, por
ejemplo, comunicarían la doctrina del pensamiento tradicional a sus miembros. Los
testimonios de Jean Dauxion Lavaysse, quien escribió Viaje a las islas de Trinidad,
Tobago, Margarita y diversas partes de Venezuela en la América Meridional (1813),
demuestran este patrón con diferentes ejemplos. Uno de ellos incluye: “Una familia
blanca donde hubiese tres o cuatro varones se creería deshonrada si ninguno de ellos
tomase los hábitos” (288). Este tipo de declaraciones indica lo influyente y tradicional
que era la iglesia para su gente.
De la misma manera, tanto Dauxion Lavaysse como otros viajeros que venían al
nuevo continente como Alexander Von Humboldt y Francisco Depons ofrecen algunas
de las primeras evidencias de la reacción al tradicional pensamiento que prevalecía en
aquella época (Pino, La mentalidad 27-32). 7 A modo de ilustración, las críticas que
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Simón Rodríguez 8 hace sobre las técnicas educacionales de 1794 y las escrituras
revolucionarias del abogado Miguel José Sanz son algunos ejemplos de la influencia
del pensamiento de las luces.9 La circulación del pensamiento reformista en periódicos
como el Semanario de Agricultura y Artes fue también evidencia encontrada dentro de
la iglesia misma en un esfuerzo de eliminar el viejo sistema.10 Este periódico atacó la
inutilidad de los estudios tradicionales y apoyó los estudios de mecánica, agricultura, y
artesanía, así como también introdujo nuevas disciplinas tales como la medicina a los
feligreses y autoridades de la iglesia.
Un evento clave considerado como una de las demostraciones del cambio
revolucionario fue la conspiración organizada por Gual y España.11 Este movimiento
revolucionario preparado en La Guaira en Julio de 1797 muestra evidencia del impacto
del pensamiento moderno. En referencia a Gual y España, el historiador venezolano
Elías Pino Iturrieta plantea que “[s]us propuestas políticas eliminaban una de las bases
esenciales del ideario tradicionalista, el universal derecho divino de los reyes, que,
junto con sus otros postulados de carácter social y económico, chocaban en absoluto
con la antigua concepción del mundo” (La mentalidad 77). Este movimiento
revolucionario se inspiraba en el documento francés de la “Declaración de los Derechos
del Hombre y del Ciudadano” y buscaba la igualdad de las personas sin distinción de
raza o condición social. Esta conjura fue la primera y la que mejor propone sus
objetivos e ideas dentro de un contenido teórico extenso que influyó en el movimiento
de independencia diez años más tarde.
La interrogante, sin embargo, continúa siendo cómo las ideas revolucionarias
lograron entrada al Nuevo Mundo. Aunque hubo diferentes mecanismos para prohibir el
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acceso al conocimiento de las “ciencias profanas,” como se conocían en aquel tiempo
(Pino, La mentalidad 32), la literatura censurada se pudo infiltrar por dos focos.12 Uno
de los focos fueron los barcos comerciales españoles y el segundo fue el contrabando
existente transbordado entre las islas extranjeras ocupadas y Venezuela. Pino Iturrieta
afirma que desde 1750 “… nacieron actitudes de tipo variado que chocaban contra el
antiguo sistema con intensidad disímil. Se formó un parecer no unánime en la
aceptación del ideario moderno que produjo una reacción de grados diferentes, los
cuales van desde el cambio de gusto en las lecturas hasta el absoluto menosprecio de
la cátedra hispánica” (La mentalidad 231). De modo que estas lecturas despertaron
diversos intereses dentro de la ciudadanía letrada.
La noción de libertad empezó a circular en la mente latinoamericana como
consecuencia del éxito de las revoluciones francesa y americana, junto con el interés
de la Gran Bretaña en terra firma (Pino, La mentalidad 34). Las ideas modernas que
llegaron a terra firma de una forma legítima o ilegítima provocaron que los criollos
tomaran posiciones en contra del aparato tradicional de la corona española (Pino, La
mentalidad 44). Es cierto, así como lo declara Pino Iturrieta:
[… había un] cambio mental que experimentábase en Venezuela a finales
del siglo XVIII y comienzos del XIX. Claramente señalan el inicio de una
mudanza en las ideas, incipiente en pequeñas poblaciones y ya más
marcado en Caracas; divisan la barrera que los nuevos postulados
formaban entre las generaciones del grupo social dirigente, aportan
numerosos ejemplos de la llegada y la presencia de la modernidad y
destacan la formación del individualismo nacional que luego contribuiría a
producir la emancipación política. Los textos escritos por los autores que
historiaron el período nacional propiamente dicho concuerdan en absoluto
con ellos al señalar a la Primera República como el resultado de un
proceso de infiltración de la “filosofía del libertinaje”, que venía
efectuándose desde mucho tiempo atrás. Porque estiman que el
memorable jueves santo de 1810 sólo levantó la compuerta a esas aguas
extrañas que andaban afluyendo subrepticiamente. (50)
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La historia de Venezuela ha estado atada a las influencias que venían de
Europa. Estas influencias, esencialmente liberales, se desarrollaron durante la
Revolución Francesa e inspiraron la Independencia de Suramérica. Sin embargo,
también es cierto que había una influencia política tradicional basada en la monarquía
española durante los movimientos de la emancipación. Es precisamente este modelo
peninsular el que se convierte más adelante en la norma operativa para la estructura
administrativa y política de la nación. En la introducción del libro de Pino Iturrieta,
Leopoldo Zea menciona que “[e]n esta primera etapa del desarrollo revolucionario de la
mentalidad venezolana, se guarda un especial equilibrio, el propio de un grupo social
que si bien trata de libertarse del dominio español no pretende, por otro lado, renunciar
a situaciones de privilegio, sino, por el contrario, a tomar las que abandonara el grupo
peninsular dominante” (La mentalidad 11). Al final del periodo colonial, los criollos se
vieron a sí mismos como una clase social creciente y percibían el gobierno colonial
español como un impedimento a sus intereses económicos y políticos.
Anderson también concuerda que “Liberalism and the Enlightenment clearly had
a powerful impact, above all in providing an arsenal of ideological criticisms of imperial
and ancients regimes” (65). Incluso el lenguaje impreso jugó un papel importante en la
formación de un sentido de “comunidad imaginada”, conforme a Anderson. Para el
caso venezolano, el primer periódico, La Gaceta de Caracas, apareció en 1808 y operó
como el “portavoz” de la prensa entre los criollos (Lynch 47). Como resultado, “pilgrim
creole functionaries and provincial creole printmen played the decisive role” (Anderson
65). El mismo Simón Bolívar sabía que tan efectiva era la palabra impresa para inculcar
los ideales de la guerra.
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La Primera República fue formada unos años después de la aparición del
periódico en Venezuela.13 Es entonces que los primeros esbozos del proyecto nacional
empezaron a tomar lugar. Anderson reafirma: “[…] the newspaper of Caracas quite
naturally, and even apolitically, created an imagined community among a specific
assemblage of fellow-readers […]. In time, of course, it was only to be expected that
political elements would enter in” (62). Venezuela ha tenido cinco repúblicas diferentes.
Cada una representa una transformación completa del estatus quo, y el periódico ha
servido como herramienta para favorecer la causa de cada grupo político.
Según Germán Carrera Damas, no fue sino hasta 1864 que el proyecto nacional
fue

definitivamente

formulado:

“[e]l

concepto

de

nación

fue

delineándose

progresivamente, desde 1810, como valor de reemplazo. Pero los inesperados
desarrollos de las guerras de independencia, en cuanto a las relaciones entre las
clases sociales, causaron, a poco de restablecida la paz, una escisión de la clase
dominante, formada por terratenientes y comerciantes” (Formulación 7). La dinámica
política presente en aquel momento en Venezuela permitió la formación de dos grupos
diferentes: los liberales, aquellos que buscaban el progreso a través de la libertad
absoluta; y los conservadores, los que rechazaban cualquier forma de innovación para
lidiar con el gobierno y el orden social. El fortalecimiento de estas dos posiciones
ideológicas fue decisivo en el desarrollo de los asuntos públicos, y sus confrontaciones
aceleraron el proceso de desintegración de la República de Colombia en 1830. Carrera
Damas arguye:
[u]n sector, que terminó por denominarse partido conservador, atribuía los
desajustes sociales a los que consideraba excesos liberales. El otro
sector, que nació autodenominándose partido liberal, con claridad
creciente buscaba restablecer la estructura de poder interna mediante las
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reformas liberales, vistas en lo inmediato sobre todo como canalización
de los siempre temidos conflictos con pardos y esclavos, pero percibidas
fundamentalmente como estímulo para el desarrollo de la clase
dominante en una perspectiva modernizadora. (Formulación 7)
De igual forma, en el prólogo de La mentalidad venezolana de la emancipación
de Pino Iturrieta, Leopoldo Zea sabiamente afirma:
será esta diversidad de intereses la que, una vez realizada la epopeya
libertaria de Bolívar, originó la destrucción de la posibilidad de una
comunidad hispanoamericana que se había señalado como meta.
Diversidad que ensangrentando a la América Latina en una larga guerra
civil que permitirá, a su vez, la posibilidad del dominio de nuevas fuerzas
coloniales, aquellas en las que esta América nuestra ha tenido
nuevamente que enfrentarse. Diversidad que provoca una larga guerra
civil que aún sacude a esta América y no ha permitido la afloración de una
conciencia unida, pugnando por su plena realización como libertad. (12)
La Primera República no duró mucho debido a las posiciones que diferentes
grupos tomaron. John Lynch explica:
[t]he Spanish royalists, with the support of some creoles and most of the
Canarians, fought for the old order. The supporters of independence
fought for creole supremacy. The pardos, blacks and slaves fought for
their own liberation. So there were a number of movements and each
confronted or exploited the other, while many simply stayed at home as
they saw the ancient peace of Venezuela shattered by alien causes.
These divisions were ideal conditions for the restoration of royal power.
(63)
Aunque la patria boba se disolvió en 1812, la firme determinación de
independizarse de España prevalecía.14 Simón Bolívar se dio a conocer después de la
derrota de la Primera República, cuando regresó de Cartagena y venció a los
realistas15 durante la Campaña Admirable.16 Los caraqueños recibieron a Bolívar entre
aclamaciones y gritos: Viva El Libertador de Venezuela.17 Este hombre se proclamó el
“Libertador” dando inicio a la Segunda República. Con esta victoria, a Bolívar se le
concedió poder supremo de la nación en agosto de 1813 y su “[…] first projection of a

9
greater Colombia, united for national strength and economic viability, was presented as
an alternative to the anarchy of local caudillo rule” (Lynch 76). Es de notar también que
durante esta campaña, se proclamó la “guerra a muerte” a los realistas: “[e]spañoles y
canarios, contad con la muerte, aún siendo indiferentes, si no obráis activamente en
obsequio de la libertad de la América; americanos, contad con la vida, aún cuando
seáis culpables” (Bolívar 18). El recién nombrado Libertador comprendía que era
necesario tomar medidas para inculcar una conciencia nacional a favor de la
independencia a los venezolanos que continuaban siguiendo a los caudillos españoles.
No obstante, la Segunda República pronto se disolvió y Bolívar tuvo que huir a
Cartagena. Desde Cartagena, Bolívar se fue a Jamaica buscando ayuda británica. Sin
poder encontrar algún tipo de ayuda, y después del atentado en contra de su vida,
Bolívar decidió irse a Haití. Allí, Alexander Petión le otorgó apoyo para pelear en contra
de los realistas con la condición de que aboliera la esclavitud. Para 1817 Bolívar había
ya regresado de Haití logrando posesión del lado este de Venezuela. Continuó hacia el
sur y reclamó la ciudad estratégica de Angostura en los márgenes del río Orinoco,
donde estableció no solo un Congreso General para proclamar la Tercera República de
Venezuela sino que creó también el periódico El Correo del Orinoco. Gaceta de
Caracas estaba ahora en manos de los realistas, y Bolívar necesitaba luchar en contra
de la influencia que los realistas estaban ejerciendo (Lynch 117).
Con el triunfo de Boyacá el 7 de agosto de 1819, Bolívar empezó sus estrategias
para la integración de La Gran Colombia. Ese año más tarde, el 17 de diciembre, la
Tercera República terminó y la República de Colombia se formó con la integración de
Venezuela, Nueva Granada, y Quito –la última todavía estaba en manos de los
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realistas. Bolívar escogió las máximas autoridades del nuevo estado soberano a
Francisco de Paula Santander como jefe político y militar de Nueva Granada y al doctor
Francisco Antonio Zea como Vice-Presidente (Tarver y Frederick 54). Este evento
marcó la pérdida de la autonomía venezolana de la cual la nación había gozado desde
1810 ya que el gobierno de Venezuela se unió con la nueva República de Colombia.
Esta condición duró hasta 1829, cuando, el 25 de noviembre, la gente tomó
represalias para lograr la separación de Venezuela de La Gran Colombia (Lynch 268).
Los venezolanos querían restablecer la soberanía y autonomía perdida en 1819:
[a]s early as 1824, it had become apparent that Venezuela did not have
equitable representation in Bogotá. Venezuelans were also uncomfortable
with the new constitutional reforms. The slave owners were angered by
the abolition law. Men like Páez, who constituted a large portion of the
military, were angered and even insulted by its moderation. Factionalism
divided the country along old lines. (Tarver y Frederick 58-9)
El general José Antonio Páez, el jefe civil y militar de Venezuela, llamó a un Congreso
Constituyente en Valencia para decidir los aspectos básicos de la nueva Venezuela,
como la Cuarta República el 30 de abril de 1830.18 Todo el escenario político estaba
lleno de resentimiento y un espíritu antibolivariano. Sus miembros, los más notables
ciudadanos: dueños de tierras, militares, hacendados, mercaderes, y profesionales,
todos ellos formaban parte de la oligarquía criolla, reaccionaron para desobedecer la
autoridad de Bolívar como consecuencia de su desacuerdo con los valores políticos
liberales que Bolívar encarnó durante el curso de la guerra.19
Con respecto al problema de hostilidad bolivariana, Traver y Frederick afirman
que “[i]n conjunction with the separatist movement, there was also a very strong antiBolívar movement in Venezuela. For example, the inhabitants of the city of Valencia
petitioned Páez to “not allow in any way the return of General Bolívar to Venezuelan
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soil,” while the citizens of Puerto Cabello requested that Bolívar’s name “be condemned
to oblivion” (61-2). De hecho, al final de 1830, Bolívar murió en Santa Marta, Colombia
sin haber puesto pie otra vez en Venezuela.
El final del proceso de Independencia sumergió a Venezuela en la pobreza y una
guerra civil. Los años que antecedieron y precedieron a 1830 estaban también
caracterizados por la lucha por el poder entre los diferente líderes que vieron que sus
intereses clasistas estaban en riesgo y no ofrecieron soluciones a la reestructuración
de la nación. De acuerdo con Germán Carrera Damas:
[el] todavía discutido prestigio de los caudillos de segundo rango que se
vieron abocados a la tarea de liquidar la herencia histórico-política de
Bolívar, parecía insuficiente para unificar o embridar los factores
disgregativos, al mismo tiempo que era evidente la carencia de un
programa propio que pudieran proponer a quienes aún creían en los
postulados ideológicos de la emancipación y aguardaban los frutos. (El
culto 57)
De allí que cuestiones sobre el concepto de identidad se fortalecieran a medida
que la nación emergente se consolidaba. A pesar de la atmósfera antibolivariana, la
imagen de Bolívar se hizo instrumental en el proceso de unificación política. Algunos
textos apoyan la noción de que nación se extiende a un grupo que comparte un mismo
origen. En la introducción de Bakhtin and the Nation, los editores comentan que “the
nation is the first modern form of collective identity. That is, nationness is based on a
communal sense of shared traditions and beliefs, instead of merely a community
founded within geopolitical boundaries” (Brown et all 11). De esta forma, la lucha de
Bolívar por la libertad y la igualdad vino a simbolizar un pasado común que logra
asegurar la unidad nacional y asimismo se perpetúa a través de las generaciones.
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Ernest Renan de igual forma coincide que “nation is constituted by two things:
shared past memories and the present will to live together. The latter is the normative
criterion of legitimacy […], while the former provides the affective source that empirically
motivates willed consent” (cit. en Abizadeh: 292). De modo que después de 1830, la
nación se enfocó en el dominio de una sociedad homogeneizada, como era percibida
por los criollos. Esto dio como resultado la resurrección de Bolívar como una figura
mítica para reafirmar la identidad anhelada por los criollos. Es importante clarificar que
la historia y cultura de los aborígenes de lo que más tarde constituyó Venezuela no
fueron considerados como parte de la conciencia nacional. Por consiguiente, la
apropiación de una figura como Bolívar se hizo necesaria para la construcción de una
identidad nacional. En el próximo apartado se ahondará en las razones de escoger a
un hombre como Bolívar y el origen de su culto.
1.2 El nacimiento de un culto
Para poder entender cómo el culto bolivariano se originó, es necesario dar un
breve vistazo a la vida de Bolívar, enfatizando no solo los principales sucesos que
sirvieron más adelante de inspiración a novelas históricas, cuentos folklóricos, y
representaciones artísticas, sino también sus cualidades personales. El enfoque en los
hechos de Bolívar y sus cualidades personales es lo que lo estableció como héroe e
ícono de identidad nacional. Las memorias dejadas para la posteridad están basadas
en el liderazgo y la personalidad elocuente que él mostró mientras estaba vivo.
Simón José Antonio de la Santísima Trinidad Bolívar nació el 24 de julio de 1783
de una familia aristocrática.20 Fue el menor de 5 hermanos. Se hizo huérfano a una
edad muy temprana: apenas tenía dos años cuando su padre murió y nueve años
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cuando perdió a su madre, ambos por tuberculosis. Quedó bajo la tutela de varios tíos
que se aseguraron de que recibiera la educación típica de un criollo. Sus más
influyentes tutores fueron Andrés Bello y Simón Rodríguez. A la edad de catorce años y
“as a typical step among the creole elite” (Lynch 18), se inscribió en el cuerpo militar –
fundado por su abuelo y comandado por su padre— mostrando en corto tiempo “his
natural power of leadership” (Lynch 18).
Bolívar viajó a Europa a la edad de quince años como parte del “appropriate
style for an upper-class creole” (Lynch 18). Allí conoció y se casó con María Teresa
Rodríguez del Toro y Alayza. Sin embargo, su felicidad no duró mucho; ocho meses
después de su matrimonio, su esposa murió. En una conversación que más tarde en su
vida tuvo con su edecán Luis Perú de Lacroix,21 Bolívar habla de su tragedia personal:
Quise mucho a mi mujer, y su muerte me hizo jurar no volver a casarme.
He cumplido mi palabra. Miren ustedes lo que son las cosas: si no hubiera
enviudado, quizá mi vida hubiera sido otra; no sería el general Bolívar, ni
el Libertador, aunque convengo que mi genio no era para ser alcalde de
San Mateo […] volví de Europa para Caracas en el año 1801, con mi
esposa, y les aseguro que entonces mi cabeza sólo estaba llena de los
ensueños de más violento amor, y no de ideas políticas, porque estas
todavía no habían golpeado mi imaginación. Muerta mi mujer, y desolado
yo con aquella pérdida precoz e inesperada, volví a España, y de Madrid
pasé a Francia, y después a Italia. Ya entonces iba tomando algún interés
por los asuntos públicos. La política me atraía, y yo seguía sus variados
movimientos. […] Sin la muerte de mi mujer, no hubiera hecho mi
segundo viaje a Europa, y es de creerse que en Caracas o San Mateo no
me habrían nacido las ideas que adquirí en mis viajes, y en América no
hubiera formado aquella experiencia ni hecho aquel estudio del mundo,
de los hombres y de las cosas que tanto me ha servido en todo el curso
de mi carrera política. La muerte de mi mujer me puso muy temprano en
el camino de la política, y me hizo seguir después el carro de Marte en
lugar de seguir el arado de Ceres. (Lacroix 41-3).
Después de la muerte de su esposa, Bolívar regresó a Europa y prometió en el
Monte Sacro de Roma no dejar descansar su alma hasta que las cadenas que ataban a
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Venezuela al poder español se rompieran. Conforme a O’Leary, “the sufferings of his
own country overwhelmed his mind, and he knelt down and made that vow whose
faithful fulfillment the emancipation of South America is the glorious witness” (Lynch 26).
Este evento simbólico marcó un momento histórico que ha servido como punto de
referencia idealista y romántica del compromiso de Bolívar con la causa
independentista. Se hará referencia a este hecho más adelante y en el tercer capítulo.
Los trabajos de la Ilustración fueron cruciales para el desarrollo intelectual del tal
llamado héroe, quien consolidó sus ideas durante sus viajes a Europa. Según Lynch,
Bolívar
received a basic, if not very systematic, primary and secondary education.
Family tradition and social convention then placed him in the militia, not
the university. In Madrid, he tells us, he had studied mathematics and
foreign languages. Now in Paris he began a lifetime’s reading of the works
of Locke, Candillac, Buffon, D’Alembert, Helvetius, Montesquieu, Mably,
Filangieri, Lalande, Rousseau, Voltaire, Rollin and Vertot, and of the
classical literature of antiquity, Spain, France, Italy and, he adds, ‘a great
many English authors’. […] When he returned to Venezuela and threw
himself into the struggle for independence he continued to read and study,
and for the next twenty years he could be regarded as self-taught. (28)
Como ya se hizo notar en el apartado anterior, Bolívar se dio a conocer como el
Libertador durante la Campaña Admirable. Después de este punto, su vida estuvo llena
de éxitos que se convirtieron en la fundación para las historias épicas que aparecieron
después de su muerte: la declaración de la Tercera República con el Congreso de
Angostura en Venezuela; el triunfo de la Batalla de Boyacá en Nueva Granada que
condujo a la constitución de la República de la Gran Colombia, las batallas de
Carabobo en Venezuela, Pichincha en Ecuador, Junín y Ayacucho en Perú, y la
formación del país de Bolivia. A pesar de sus triunfos, muchos de sus aliados le dieron
la espalda ya que no estaban de acuerdo con su pensamiento y políticas de gobierno.
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Bolívar murió un 17 de diciembre de 1830 enfermo, rechazado, y decepcionado de ver
caer su Gran Colombia.
Después de la muerte de Bolívar, Venezuela se organizó bajo un gobierno
central con la finalidad de controlar el caos subsistente en diversas regiones del país a
raíz de quince años de guerra. Tarver y Frederick remarcan: “[o]f special concern was
the need to build a nation out of the chaos and ruin of war” (63). De esta manera, el
movimiento bolivariano empezó a agarrar fuerza gradualmente con la intención de
restablecer el recuerdo de Bolívar. Se hacía necesario convertirlo en símbolo de unidad
nacional, inspiración política, y superación nacional (Carrera, El culto 52). Es durante
esta época que se empiezan a ver las primeras señales de unión patriótica bajo el
liderazgo de varios dignatarios que promueven este sentimiento bolivariano. Incluso en
el presente los dos últimos presidentes de la nación venezolana –Hugo Chávez Frías y
Nicolás Maduro– han reactivado su recuerdo como promotor político nacional.
Bajo la primera administración de José Antonio Páez (1831-1835), las fechas del
19 de abril y el 5 de julio fueron declaradas fiestas nacionales.22 Además, se completó
la primera encarnación del escudo de armas de Venezuela. Más adelante, el gobierno
constitucional del presidente Carlos Soublette (1837-1839) se hizo notable por su
reconocimiento a la memoria de Bolívar el 5 de julio de 1838. Este evento trajo mucha
crítica debido a la atmósfera antibolivariana que todavía prevalecía en la nación. Sin
embargo, Soublette mantuvo su posición de dar un justo reconocimiento a Bolívar
como el héroe que le dio la libertad al país. Tulio Halperín Donghi reitera que “[w]hen
using images and symbols, the Revolution was, of course, ready to innovate, as well,
and here its predicament became clear. These images and symbols fortified the popular
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view of a continental revolution” (42).23 Estos líderes reconocían que el uso de símbolos
e imágenes era importante para darle vigor a su programa político.
El cuerpo de Bolívar fue repatriado doce años después de su muerte, seguido
por una serie de eventos exorbitantes que le rendían tributo y a su vez unían a la gente
en una voz de celebración nacional. Durante el segundo mandato de José Antonio
Páez, se tomó la decisión de traer sus restos de vuelta a Venezuela para evitar más
disturbios civiles y “to bathe themselves in vicarious glory and associate themselves
with the record of Bolívar” (Lynch 300). Páez no solo apoyó e hizo realidad la
repatriación, sino que también le pidió al Congreso amnistía para aquellos que estaban
en el exilio debido a su conexión bolivariana. Fue entonces que un movimiento nacional
reclamó la memoria de Bolívar. El 17 de diciembre de 1842, el pueblo bajo el liderazgo
de Páez recibió los restos de “el hijo de Caracas” mostrando en gran escala su amor y
lealtad. Para ellos, este evento marcó un acto de justicia.
La repatriación de Bolívar simbolizó el inicio de su culto. Elías Pino Iturrieta en
su libro El divino Bolívar plantea que “[l]as explicaciones usuales sobre el culto a
Bolívar encuentran el origen del fenómeno en la liturgia promovida por los gobiernos
venezolanos después de la desmembración de Colombia” (25). Después de 1830, José
Antonio Páez y el general Antonio Guzmán Blanco, a quien me referiré más adelante,
fueron los líderes principales del siglo XIX que lograron mantener el orden civil bajo el
rótulo de lo que Bolívar significaba. Estos dos caudillos pudieron reconocer lo que la
imagen de Bolívar representaba para la nación, así que lo usaron como elemento
reconciliatorio en su programa de orden y progreso nacional apelando a un mismo
sentimiento patriótico. Arash Abizadeh discute que la identidad nacional como una serie
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de memorias pasadas selectivas que pertenecen a un grupo en particular de personas
sin que estas personas se conozcan entre sí, conforma lo que Benedict Anderson llama
“comunidad imaginada” (291). Para ella, “[i]n nationality there is an aspect of sentiment;
it is at once soul and body” (291). El estudio hecho por Abizadeh también muestra
como la identidad nacional contiene elementos de mito que son claves para mantener a
la comunidad unida bajo los valores de los héroes pasados o los ancestros. 24 De
manera que los héroes se convierten en el punto de referencia para la integración en la
construcción de la identidad nacional, como en el caso de Simón Bolívar. De la misma
forma, Carrera Damas menciona que el culto de Bolívar implica no solo una
construcción religiosa e ideológica, sino también un aspecto concreto de la historia
venezolana (El culto 28).
Según Pino Iturrieta, “[p]or lo menos desde 1842, cuando retornan con pompa a
Caracas las cenizas del Libertador debido a las órdenes del presidente José Antonio
Páez, se puede establecer una relación nítida entre esa suerte de religión cívica y las
gestiones oficiales” (El divino Bolívar 25). Sin embargo, fue el presidente Antonio
Guzmán Blanco (1829-1889) el que consolidó su imagen dentro de la conciencia
nacional. Guzmán Blanco ocupó la oficina presidencial en tres oportunidades (18701877, 1879-1884, y 1886-1887). Sus administraciones estuvieron caracterizadas por
sus esfuerzos de transformar el país. Durante su primer gobierno, se hicieron una serie
de trabajos urbanísticos para modernizar la nación evocando el nombre de Bolívar.
Estipuló trabajos públicos importantes como el Capitolio Federal, la Basílica de Santa
Teresa, el Acueducto de Caracas, la Plaza Bolívar con una estatua monumental del
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Libertador, y el Panteón Nacional donde se mudaron los restos de Bolívar. Carreteras,
rutas de ferrocarriles y nuevas oficinas postales también fueron establecidas.
En 1879, durante la época conocida como el quintenio, el bolívar fue establecido
como moneda en circulación del país. Con respecto a este tema, Carrera Damas
agrega:
[e]n 1871, Guzmán expidió un decreto que creaba la moneda nacional de
oro, plata y cobre, pero la moneda extranjera siguió circulando, y en 1880
hubo que dictar nuevas y laboriosas tarifas de conversión de aquellas
monedas […] con respecto al bolívar. Pero, finalmente, en 1886, fue
inaugurada por Guzmán, la Casa de la Moneda, para acuñar la nuestra
en el país, quedó prohibida la importación de la moneda de plata
extranjera […]. (Formulación 54)
No obstante, el evento más importante durante esta administración fue la
conmemoración del centenario del nacimiento de Bolívar. Este evento fue organizado
con grandes festividades. Beatriz González-Stephan, en su artículo “Showcases of
Consumption,” observa:
[t]here was much to occupy the attention of Caraqueños and foreign
visitors in that year, in which 62,841 people visited the city’s Universal
Exposition and at least a few of them perused a showy two-volume
Literatura venezolana by José Güel y Mercader, as well as Ramón
Hernández’s book with the same title, both published in homage to the
national hero and both on display at the Exposition. (233)
Fue durante este evento que las memorias del General Daniel Florencio O’Leary
también fueron publicadas. Un año más tarde, el gobierno celebró el cincuenta
aniversario de la muerte de Bolívar.
Guzmán Blanco confiaba en el poder de inmortalizar al héroe como medio para
legitimar su poder. Esto ha sido cierto para otros presidentes que lo siguieron como el
caso del general Juan Vicente Gómez. Mientras Juan Vicente Gómez estuvo en el
poder, desde 1908 hasta su muerte el 17 de diciembre de 1937, su gobierno pagó la
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deuda externa como homenaje a la memoria de Bolívar en el primer centenario de su
muerte. Como se puede observar, los “nuevos bolivarianos” facilitaron, a través de sus
esfuerzos patrióticos, la formación de una conciencia común de una “comunidad
imaginada” basada en la exaltación de un héroe como símbolo.
“Venezuela heroica” (1881) de Eduardo Blanco ejemplifica este mecanismo
usado para instaurar y mantener el mito bolivariano en el imaginario colectivo. Es un
poema épico en forma de prosa que enaltece las proezas de la independencia y sus
héroes. Hay que destacar que el escritor Eduardo Blanco nació en un momento clave
para la historia venezolana en que se vivían las guerras federales, se consolidaba un
plan de gobierno, y se respiraba elevados ideales heroicos. Trabajó de cerca con el
personaje principal de la política venezolana después de la muerte de Bolívar: el
General José Antonio Páez. Es de él mismo que escucha los detalles de la historia de
la Batalla de Carabobo. La obra está dividida en capítulos que señalan las principales
batallas de la independencia. El prólogo fue escrito por José Martí en su visita a
Venezuela en 1881 al presentarse la primera edición del libro. Christopher Conway
señala que esta obra tiene como meta referirse “to a more intangible concept of
historical memory” (The Cult 51).
Otros libros semejantes como Cantaclaro y Doña Bárbara de Rómulo Gallegos
se enfocaron de igual forma en el poder que este héroe había tenido en la cultura
popular. En lo que a esto se refiere, Brunk y Fallaw se alinean al concepto de Benedict
Anderson de “comunidad imaginada” y apuntan:
[t]he use of […] departed heroes [simplifies] nations, which is necessary
because national communities are, in reality, far too large and complex to
be easily understood and envisioned; one cannot, for instance, know
everyone by sight in a nation as one might in a small town. In this way,
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heroes help large numbers of people identify with a nation and internalize
and accept as natural its basic principles and laws, thus producing greater
unity in a population. (3)
De este modo, la imagen de Bolívar representó y aun representa un sentido de
identidad nacional para el pueblo venezolano. Su gloria póstuma surge a medida de
que los caudillos lo acogen para hacer su agenda política más deseable. Alexander
Motyl reafirma que: “Bolívar’s stature as a national symbol of identity did not spring into
being spontaneously during the Wars of Independence, but rather developed slowly
during the course of the nineteenth-century” (52) (véase también a Lynch, Conway, y
Brunk & Fallaw). Aunque no hay una fecha en la historia para el comienzo del culto
bolivariano, es durante el curso del siglo XIX que este proceso empezó a tomar forma
para luego conformar una porción significante del patrimonio histórico, ideológico y
cultural de la nación.
A pesar de la actitud antibolivariana que perduraba después de su muerte,
Bolívar fue el protagonista del movimiento de independencia y fue él la clave para “the
emergence of a new, national politics,” lo que en palabras de Conway, fueron las
señales de la modernidad marcadas por “the idea of progress and its teleologies of
identity, the nation and its demands for sacrifice and collective recognition, and
dependence on the economic and cultural systems of the so-called developed world”
(The Cult 16). Es importante resaltar que Bolívar fue parte de la élite letrada (usando el
concepto de Ángel Rama), la cual, según Andrew Kirkendall, “represented the first
national class, conscious of its own rights and privileges and determined to improve its
position at the expense of other social groups lacking the opportunities to define their
own identities as they did” (85).

21
El culto bolivariano es, como Carrera Damas se refiere en El culto a Bolívar, “[…]
la compleja formación histórico-ideológica que ha permitido proyectar los valores
derivados de la figura del Héroe sobre todos los aspectos de la vida de un pueblo” (21).
Este historiador venezolano arguye que el culto va más allá de ser una modalidad
literaria y patriótica, es decir, que no solo queda plasmado en libros o se trata de
mostrar apoyo y amor a la patria por los acontecimientos históricos que ocurrieron, sino
que más bien es una necesidad: “[d]icho culto ha constituido, en propiedad de términos,
una necesidad histórica, sin que por ello deba entenderse más de lo que el concepto de
necesidad pueda expresar en el orden histórico. Su función ha sido la de disimular un
fracaso y retardar un desengaño, y la ha cumplido satisfactoriamente hasta ahora” (El
culto 42). Todavía la imagen de Bolívar continúa en boga entre los presidentes del siglo
XXI, especialmente el difunto líder Hugo Chávez Frías y su actual sucesor Nicolás
Maduro, quienes han sido los mandatarios que más vivamente han promocionado
vivamente la imagen de Bolívar desde Antonio Guzmán Blanco.
Durante los años ochenta, Hugo Chávez, un militar de las Fuerzas Armadas, se
conectó con amigos militares de confianza para formar el Movimiento Bolivariano
Revolucionario-200. Es de notar que el número 200 se escogió para conmemorar los
años del natalicio del Libertador. Este grupo rechazaba las políticas neoliberales y el
estado corrupto que fallaba en representar los intereses del pueblo. Al fundarse el
MBR-200 Chávez pronunció su juramento bolivariano bajo la sombra del emblemático
Samán de Güere para dar nacimiento a la unidad política, un 17 de diciembre de 1982,
el día que se conmemora la muerte de Bolívar.25 Este juramento se basó en el que el
líder de la independencia había hecho en el Monte Sacro en Roma, y es así, como
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Chávez agobiado por los sufrimientos que aquejan su país, se consagra un lugar en la
historia venezolana representándose simbólicamente como el heredero de Bolívar al
comprometerse con la causa revolucionaria. En el tercer capítulo se ahonda en más
detalle sobre este evento.
A partir de las manifestaciones acaecidas el 27 de febrero de 1989 cuando el
pueblo se levantó en contra del alza de los pasajes por el aumento del precio de la
gasolina, las fuerzas de seguridad –la Policía Metropolitana, las Fuerzas Armadas, y el
Ejército Nacional– tomaron control del caos.26 Cientos de protestantes murieron y casi
2.000 personas desaparecieron. A raíz de estos acontecimientos, el MBR-200
consolidó sus objetivos que serían ejecutados unos años más tarde. Chávez (19992013) logró tomar el poder siete años después de haber llevado a cabo un fracasado
golpe de estado con la cooperación del MBR-200 y por el cual estuvo en prisión por
dos años antes de ser absuelto. En vísperas de las elecciones de 1998, esta unidad
cambió de nombre a Movimiento Quinta República por dos razones. La primera para
desvincular el prestigio que tenía esta unidad dentro del círculo político como grupo
golpista. Como segunda razón para dar continuidad a la siguiente etapa de las
repúblicas instauradas por Bolívar para liberar el continente de dominación extranjera.
Con esta nueva república, Chávez hace una ruptura al sistema político existente
basado en el sistema puntofijista 27 para establecer un orden socialista bolivarianozamorista,28 conocido también como el “socialismo del siglo XXI” tan promovido por
Chávez.
El gobierno chavista se caracterizó por conducir un plan de “bolivarización” de la
sociedad. No había discurso político ni cadena televisiva que no hiciera referencia a la
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memoria de Bolívar. Así como Bolívar confiaba en la palabra impresa para infundir su
mensaje, Chávez también se acogió de manera extensiva a los medios visuales y de
comunicación para crear una “comunidad imaginada” inculcando los valores de la
revolución. De igual forma, la constitución venezolana fue modificada para no sólo dar
entrada a la ideología socialista sino también enmarcar los ideales de Bolívar (patria
libre y soberana, igualdad, justicia, y paz internacional). La palabra “bolivariano” se
incluyó en los nombres propios pertinentes a la nación, como por ejemplo: República
Bolivariana de Venezuela, la Constitución Bolivariana, y la Guardia Nacional
Bolivariana. La bandera nacional fue modificada el 9 de marzo de 2006 para incluir una
octava estrella que representara la región de Guayana, de acuerdo a un decreto que
Simón Bolívar había hecho el 20 de noviembre de 1817.
Bajo el mandato de Chávez también se efectuó la exhumación de los restos de
Simón Bolívar el 16 de julio de 2010. El presidente venezolano tenía como meta
esclarecer la verdadera causa de la muerte de Bolívar, ya que no consideraba que la
tuberculosis fuera el motivo de su desaparición física. Insistía en que a Bolívar lo
habían envenenado. Sin embargo, los resultados no lo pudieron establecer con
claridad. Así lo remarca Mary Murray para NBC News:
[…] “We could not establish death was by non-natural means or by
intentional poisoning,” the Chavez government admitted. For Chavez, that
didn’t matter. To the day he died, he continued to believe there had been
a “great farce” and “cover-up” of Bolivar's death. “They killed Simón
Bolívar. They murdered him and, even though I don’t have proof, the
circumstances in which he died point to that,” he concluded.
Fue a raíz de la lectura del libro La carta que cambiará la historia del historiador
bolivariano Jorge Mier Hoffman que Chávez se inspira a formar una comisión para que
profundice en el tema de la muerte de Bolívar. Existe incluso una obra de teatro escrita
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por el abogado y escritor venezolano William Briceño titulada El asesinato de Bolívar
que salió en el año 2005 donde se denuncia acerca del presunto asesinato. De igual
forma, el gobierno venezolano es uno de los patrocinadores de la recién estrenada
película Libertador (2013) dirigida por Alberto Arvelo. Esta obra cinematográfica es una
biografía épica e histórica de la figura bolivariana que revela un desenlace diferente al
que la historia ha propuesto sobre el final de la vida del nombrado Libertador, un tema
que se discute en el tercer capítulo.
Es a partir de la exhumación de Bolívar que también se lleva a cabo la
reconstrucción facial en tercera dimensión de Bolívar en julio de 2012, muy similar al
retrato hecho por el pintor venezolano José Gil de Castro en 1828. En el cuarto
capítulo, dedicado al género pictórico, se estudia con más profundidad la
reconstrucción facial. Desde el inicio del mandato de Hugo Chávez, su imagen se
contrastaba con la de Bolívar en grandes murales alrededor de la nación para ubicarlos
igual por igual.
Después de que un cáncer acabara con la vida de Hugo Chávez, Nicolás
Maduro, coincidiendo con los deseos de Chávez, fue electo presidente. La impresión
que da Maduro es la de “querer imitar a Hugo Chávez para llenar el vacío de un
presidente que con un asombroso vigor, un travieso humor y artimañas políticas puso
en marcha una revolución y transformó una nación” (Sánchez). Así como lo resalta
Christopher Conway, los intelectuales del país tildan a ambos presidentes de apelar
excesivamente y manipuladamente al nacionalismo bolivariano. Chávez en primer lugar
se dio a conocer como líder que promovía el panamericanismo bolivariano y su postura
en contra de la hegemonía de Estados Unidos (The Cult 156). Ahora Maduro trata de
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imitar los lineamientos chavistas de una independencia económica, activismo político, y
soberanía suramericana para llegar a la clase pobre y trabajadora.
Así como lo hicieran los líderes políticos luego de la ruptura de la Gran
Colombia, la política encaminada por Chávez y Maduro se acoge al culto bolivariano
para lograr la incorporación de un nuevo orden en la sociedad, así como también de
inspiración política y excelencia cívica. Como ya se ha expresado, Carrera Damas
arguye que estas tres áreas juegan un papel central dentro del concepto del culto. En
sus propias palabras: “[...] las tres líneas fundamentales que componen la necesidad
histórica del culto bolivariano, al convertirlo en factor de unidad nacional, como
reivindicación del principio del orden; en factor de gobierno, como manadero de
inspiración política; y en factor de superación nacional, como religión de la perfección
moral y cívica del pueblo” (El culto 52). De esta manera la política chavista, así como
fue en su momento la de Guzmán Blanco, impone un criterio político basado en la
imagen de Bolívar para establecer un orden social que sacara al país del caos y el
atraso.
Bolívar enmarcaba los elementos de un héroe, lo cual inspiró el nacimiento de
su culto dentro de la sociedad venezolana. En la introducción de Heroes and Hero
Cults in Latin America, se define a un héroe como “a person to whom remarkable
courage, talent, and other noble, even godlike traits are attributed by members of a
community and who thus acquires a lasting place of importance in that community’s
culture” (Brunk y Fallaw 1). Furi Jesi también agrega a la definición del héroe la facultad
de usar acciones y palabras: “[e]l hombre completo tenía que saber juntar la acción,
simbolizada por la destreza en el uso de las armas, con el talento de actuar con la
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palabra” (cit. en Franceschi 38). Los héroes están hechos de grandes hazañas y
cualidades personales, y Bolívar personifica esas características.
Asimismo, la tragedia y la soledad conforman otros elementos importantes en la
vida del tal llamado héroe. De hecho, lo que hizo la imagen de Bolívar aún más
tentadora como ícono fue su desventurada vida. Aunque fue “noble, rich and talented”
(Lynch 2), como frecuentemente se describe, las desgracias llegaron a él a muy
temprana edad. La muerte de sus padres cuando apenas era un niño y la de su esposa
a ocho meses de casados, además de su temprana muerte solo y rechazado agregan
un tono romántico a su vida. Estos elementos trágicos acontecidos en la vida de Bolívar
profundizan en la condición humana y lo acercan aún más al pueblo venezolano. Sus
experiencias trágicas favorecen la gloria como héroe nacional.
Carisma es otro elemento importante que caracteriza la personalidad de Bolívar.
Brunk y Fallaw enfatizan que “[o]ne thing a hero surely needs is charisma” (1). Max
Weber desarrolla un poco más este concepto: “[t]he term ‘charisma’ will be applied to a
certain quality of an individual personality by virtue of which he is set apart from ordinary
men and treated as endowed with supernatural, superhuman, or at least specifically
exceptional powers or qualities” (48). Bolívar ha sido conocido como excelente orador y
visionario. Sin embargo, lo que le da valor a la idea de carisma es cómo este líder es
visto por sus espectadores; como Weber también señala, “[i]t is recognition on the part
of those subject to authority which is decisive for the validity of charisma. This is freely
given and guaranteed by what is held to be a ‘sign’ or proof, originally always a miracle,
and consists in devotion to the corresponding revelation, hero worship, or absolute trust
in the leader” (49). Los líderes políticos han glorificado la imagen de Bolívar, aún
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después de su muerte, para mantener viva la admiración pública por este líder de la
Independencia.
Es de notar que algunos críticos tales como John Lynch, John Chasteen, y
Christopher Conway concuerdan que la creación del mito bolivariano no empezó
durante la vida de Bolívar, aunque se puede argumentar que Bolívar mismo pudo haber
contribuido a la creación de su propio mito considerando el carisma que poseía. Por
ejemplo, Chasteen menciona que “[h]is greatest skill as a leader, in fact, was his ability
to project his own heroic image, to which he was tirelessly attentive. He considered the
public impact of every action and did many things primarily for effect” (28). Por otro
lado, Conway se refiere a la literatura entre los años 1820 y 1825, donde Bolívar es
representado como un “Augustan phenomenon” (The Cult 25). Entre otros poemas,
Conway resalta el poema épico La victoria de Junín de José Joaquín de Olmedo, el
cual es relevante ya que Bolívar mismo comisionó a Olmedo que lo creara en 1825
(The Cult 26).29 Lynch agrega que “[t]he tragedy of his premature death was his final
glory” (300). Aun cuando Bolívar fue odiado y traicionado al final de su vida, su muerte
fue la de un héroe. Su dramático final fue lo que lo hizo aún más memorable para el
beneficio de una comunidad nacional (Brunk y Fallaw 268).
Weber sustenta que “the charismatic leader gains and maintains authority solely
by proving his strength in life. If he wants to be a prophet, he must perform miracles; if
he wants to be a war lord, he must perform heroic deeds. Above all, however, his divine
mission must ‘prove’ itself in that those who faithfully surrender to him must fare well. If
they do not fare well, he is obviously not the master sent by the gods” (22-3). Bolívar fue
sin duda un líder carismático que a través de sus acciones aseguró su póstuma gloria.

28
Bolívar juega un papel central en la construcción de la sociedad e identidad
nacional venezolana. Franceschi comenta que “la historia venezolana tiene ese
carácter guerrero, con la independencia y el panteón de los héroes, o padres de la
patria, como centro” (21). Es así que tanto las masas como la élite están consagradas
al culto de Bolívar. Su presencia es evidente a cualquier nivel de la sociedad, desde la
esfera política hasta la cultura popular. Los monumentos, la arquitectura, la historia
literaria e intelectual, el discurso político, el folklore, y las prácticas religiosas son solo
algunas de las expresiones que la gente usa para mostrar su profundo afecto por él.
Como resultado, él, junto con el movimiento de independencia, se convirtieron en el
centro de admiración.
El fenómeno del mito bolivariano emergió como símbolo conciliatorio de unidad
para la sociedad burguesa que estaba buscando restaurar sus derechos políticos
después de que el poder económico se consolidara. Como Ida Gramcko en Historia y
fabulación en “Mi delirio sobre el Chimborazo” lo describe, Bolívar es: “[…] un héroe
con un proyecto de liberar, no de un monstruo animal, sino de un monstruo social. Este
proyecto o este empeño nítido y concreto de liberación confiere nueva textura a la
figura mítica del héroe. Lo novedoso en la silueta epopeyita de Bolívar es la creación
de un vínculo entre fabulación y lucidez, entre la gesta fabulosa y los hechos” (11).
De acuerdo a Mary Fulbrook: “myths are stories which are not necessarily true,
nor even believed to be true, but which have symbolic power.” Percy Cohen lo define
como “a narrative, at least some of whose events or objects only exist in the narrative,
which refers to origins or transformations, and which has a sacred quality” (cit. en
Abizadeh: 297 nota). Simón Bolívar vuelve a nacer doce años después de su muerte
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como símbolo de un proceso de unificación nacional. Los valores de lo que constituye
la nación venezolana están plasmados en el Nuevo Bolívar, diferente de lo que es el
verdadero hombre. Él se convirtió en la esencia básica y verdadera de una conciencia
nacional. Para Juan José Hernández Arregui:
El concepto de comunidad nacional tiende a desplegarse en el más
comprensivo de “nación”. La nación, realidad jurídica circunscripta en el
espacio y en el tiempo, con una estructura política propia, no es un ente
fuera de la experiencia histórica. La nación es dato definible, pues sin
territorio no hay nación, e institucional, pues sin normas sociales
aceptadas por el grupo no hay vida social, y un hecho histórico, con su
génesis y desarrollo, pues expresa el origen y permanencia en el tiempo
del grupo institucionalizado, de la continuidad de las generaciones cuyos
frutos se mantienen lozanos en el recuerdo de los vivos sobre el reposo y
legado de los muertos, en primer término, por la lengua, “existencia y
sangre del espíritu”, y además, por la aprobación supraindividual de
parecidos valores, pasados y presentes, con los cuales la comunidad
nacional se reconoce a sí misma como unidad de cultura. (17)
La administración de Guzmán Blanco (1870-1877, 1879-1884, y 1886-1887) ha
sido considerada por muchos autores el origen del culto de Bolívar. Algunos autores,
sin embargo, lo ven como el punto donde se intensificó. Es cierto que durante su
administración el culto alcanzó el punto más alto como herramienta política
demagógica. La energía para construir una literatura bolivariana vasta estaba más de
moda en ese período. Franceschi añade que el
[…] conjunto de textos históricos y literarios del siglo XIX que (en un
sentido muy amplio) se relacionan con lo que puede denominarse el
<culto a los héroes> y la estructuración de un discurso historiográfico
asociado al interés de reforzar la conciencia histórica y la conciencia
nacional, no solamente en el seno de las élites sino también en el pueblo
venezolano como totalidad. (6)
A la inversa, es durante la vida de Bolívar cuando algunas chispas empezaron a
pavimentar la ruta hacia el culto. Esto fue debido en gran parte a la popularidad que
Bolívar ganó como el Libertador, entre otras. Como ya se mencionó, la Campaña
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Admirable es lo que le dio el nombre del Libertador, y en cada pueblo que él visitaba, la
gente lo saludaba con gritos de gran hombre. Sentimientos de patriotismo se sentían
entre la gente que lo veía con gran admiración. Es a partir de este panorama donde el
culto empezó a tomar forma.
1.3 La literatura bolivariana
La literatura bolivariana de los movimientos de la emancipación incluye una serie
de poemas patrióticos que emergieron en los periódicos entre 1819 y 1825.30 Estos
constituyen, explica Conway, una herramienta de refuerzo de la gloria y autoridad de
Bolívar. Considerando el contexto político en la formación de la Gran Colombia, hubo
una necesidad de “legitimize the Bolivarian authority” (“Gender” 302-3). Bolívar
reconocía la necesidad de construirse una imagen como estadista y guerrero: “Bolívar
himself showed an awareness of this need in his own proclamations and speeches, in
which repeatedly associated himself with classical men of action and state, such as
Sila, Cato and Fabius, who combined political legitimacy with military action.” (“Gender”
302). Como ya se mencionó al principio de este capítulo, La victoria de Junín: canto a
Bolívar, fue un poema épico escrito por José Joaquín de Olmedo a petición de Bolívar,
y representa un “texto pre-nacional” que invoca la gloria de Bolívar y lo inscribe dentro
de la historia del culto. En palabras de Conway:
La Victoria de Junín is a "pre-national" text inhabited by colonial tropes
that employ power through gender, it is worthwhile to consider the
emergence of Americanist and nation-building discourses. Selfconsciously nationalist writing emerged after the Wars of Independence
and gathered steam throughout the 19th century, as economic and
cultural elites attempted to configure a set of narratives in which
citizenship, service and a sense of meaningful social harmony could help
contribute to the modernization and progress of their nations. (“Gender”
313).
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El trabajo de este sobresaliente poeta y estadista de Guayaquil conmemora los
triunfos de la emancipación de España capturando el espíritu revolucionario de la
época y representando a Bolívar como el heredero legítimo de los Incas. Para leer el
poema de Olmedo, es preciso entender la transformación poética que ocurría en la
poesía de Latinoamérica después de la influencia tanto de la poesía nacionalista
española emergente, como de la gran figura reformista de Andrés Bello y de la reforma
propagandística e histórica para documentar la victoria. 31 De igual manera hay que
considerar que solo dos años antes de la batalla, en 1822 cuando Bolívar agrega
Guayaquil a la Gran Colombia, fue Olmedo mismo quien se oponía al héroe nacional.
Es dentro de este contexto que la articulación poética e histórica de La victoria de Junín
resulta reveladora para la administración política y social en aquellos años de conflicto.
Las celebraciones de las batallas en Junín y Ayacucho, los dos últimos
combates que sellaron la independencia de Suramérica, son los temas principales de
este poema. Los versos heptasílabos y endecasílabos con detalles largos y
descriptivos anuncian las victorias de Bolívar en Junín y la del general Antonio José de
Sucre en Ayacucho:
‹‹ ALLÍ BOLIVAR, en su heroicamente
Mayores pensamientos revolviendo,
El nuevo triunfo trazará, y haciendo
De su genio y poder un nuevo ensayo,
Al joven SUCRE prestará su rayo.
Al joven animoso,
A quien del Ecuador montes y ríos
Dos veces aclamaron victorioso.
Ya se verá en la frente del Guerrero
Toda el alma del HÉROE reflejada
Que él quiso infundir de una mirada. ›› (Olmedo 36)
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Algunos nombres de aquellos que se distinguieron en las batallas también se
mencionan en el poema, pero como se nota en esta porción, el general Sucre recibe un
rayo de luz del hombre genio para derrocar al enemigo. Es Bolívar el que recibe la
gloria (para más información véase Gunia y Meyer-Minnemann) ya que él se prescribe
como “[á]rbitro de la paz y de la Guerra” (Olmedo 9) en la tierra.
Tres elementos son distinguibles a través del poema: la presencia del sol,
Huayna Capac, y Bolívar. 32 De acuerdo con el argumento de Conway, la fórmula
reemplaza aquella de la estructura monárquica autoritaria de Dios/rey/virrey. Su ensayo
“Gender, Empire and Revolution in “La Victoria de Junín”” delínea al “sol” como “the first
term in Olmedo’s recasting of his prior schema of God-king-viceroy, and operates as the
celestial, overarching entity that presides over all other mortal or immortal figures in a
paternal role” (308). Huayna Capac es “a celestial, spirit figure that rises with the dawn
to celebrate the victory at Junín, and to announce the coming of a new age of peace
and prosperity” (308). Finalmente, Bolívar reemplaza al virrey y actúa como “the last
link in a chain of command and power, but he is that link most suited for acting on the
terrestrial plane of affairs; he is the facilitator of the divine will” (308).
La existencia de una triada autoridad divina se asemeja a la de la monarquía
española recordando la influencia de los poemas nacionalistas de los españoles que
tenían el papel de inculcar mensajes de reafirmación del poder a través de la línea33.
Asimismo, La victoria de Junín adjudica a Bolívar el estatus como descendiente de la
realeza Inca que vigila a su pueblo, como Conway sugiere en su ensayo (310) y como
se percibe en el siguiente extracto:
‹‹Tú la salud y honor de nuestro Pueblo
Serás viviendo, y Angel poderoso
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Que lo proteja, cuando
Tarde al empíreo el vuelo arrebatares
Y entre los claros INCAS
A la diestra de MANCO te sentares. (Olmedo 48-9)
Bolívar está presente en este pasaje como el padre que guarda la nación y quien está
sentando a la derecha de Manco-Capac después de su muerte (Conway “Gender”
310). Esta imagen trae a la memoria la Trinidad católica, donde el padre, hijo y espíritu
santo son uno. Conway comenta que el poema reafirma la imagen de Bolívar dentro de
la conciencia colectiva para atribuirlo dentro del escenario político. El poema le da a
Bolívar una entrada a la conciencia colectiva de la gente, quienes a su vez sienten un
sentido de unidad. Al conferirle a Bolívar la gloria del proceso emancipador, se
garantiza su aceptación dentro de la esfera política.
‹‹ESTA es, BOLIVAR, aun mayor hazaña
Que destrozar el férreo cetro á España.
Y es digna de ti solo. En tanto triunfa…
Ya se alzan los magníficos trofeos.
Y tu nombre aclamado
Por las vecinas y remotas gentes
En lenguas, voces, metros diferentes,
Recorrerá la serie de los siglos
En las alas del canto arrebatado…
Y en medio del concento numeroso
La voz del GUÁYAS crece
Y á las mas resonantes enmudece.›› (48)
Este poema representa el inicio de la tradición de un culto que se fortalecerá y
tomará mejor forma más entrado el siglo XIX. Marca el inicio de una literatura patriótica
que tendrá como base las hazañas de los héroes del movimiento de independencia.
Carrera Damas menciona que el culto ha sido un elemento de construcción “para la
gente”. La victoria de Junín es un ejemplo excelente de cómo la élite ha persuadido a la
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gente a través del uso de poemas, un género que funciona como la música oral de un
trovador.
Aunque Carrera Damas no considera el papel de la cultura popular en su texto
El culto a Bolívar, también se hace necesario dar crédito a lo popular como uno de los
diversos mecanismos usados para desplegar y consolidar el mito bolivariano. La cultura
popular ha sido manejada para inculcar y preservar los valores representados por
Bolívar, dando como resultado el establecimiento de una conciencia histórica e
ideológica en la sociedad. Es así que la cultura popular se puede considerar como la
primera fuente para la formación del culto. Como ya se mencionó, durante el tiempo de
la Independencia, una serie de poemas emergieron en los medios de comunicación
existentes para ayudar a formar la imagen del héroe. Un ejemplo proviene de un
poema anónimo que fue declamado por el Presidente del Congreso, el doctor
Figuerola, en un banquete en Lima en honor al Libertador en 1824. Este poema abre
con una descripción de la luz de la mañana que cae en la geografía de la tierra. El sol
apareciendo, su luz y calidez, es un símbolo de una vida nueva y prometedora. Esta
sensación es similar a lo que la espada de Bolívar produce:
[…] Siente los ardores
Del Sol por nacer:
Asi cuando brilla
O Simon, tu espada,
¡Qué regocijada
Brilla la ciudad! […] (El Colombiano)
La espada de Bolívar es el alma de la libertad que fue capaz de romper las
cadenas de la represión. De acuerdo al poema, la nación estuvo triste por tres siglos, y
fue con la fuerza de la espada peleando en Colombia, Carabobo, Quito, Pastos, y en
Lima que se logró la gloria:
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La patria en sus fastos
Con gloria nombró:
El cetro de España
Rompe en esta esfera,
Y ante tu bandera
Caiga su pendón;
Y rompiendo Lima
Todas sus cadenas
Cuente como Atenas
Otro SIMON. (El Colombiano)
Otras piezas similares a este género, algunas más largas y otras más cortas,
contienen los mismos elementos de patriotismo y alabanza para el líder de la
Independencia. Todos estos poemas hablan de la represión de la gente bajo el sistema
criollo:
Aquel Pueblo feliz en otro tiempo,
Donde la Libertad halló acogida,
Fue reducido a dura servidumbre,
Baxo la detestada tiranía: (“La Campaña de Bogotá”)
También se encuentran elementos en contra de la opresión. Algunos de los versos
describen las acciones de algunos líderes que rechazaron el sistema colonial, como en
el siguiente verso cuando en 1806 Francisco de Miranda orquestó el primer intento en
contra de los criollos:
Vosotras lo decid, aguas del Sulia,
Teatro primero de la empresa digna
De libertar la heróica Venezuela,
Por Monteverde entonces oprimida. (“La Campaña de Bogotá)
Más adelante, en el mismo Canto, el poema habla de los héroes que están tratando de
triunfar en contra del sistema:
Muchos héroes tentaron derrocarla,
Sin otro fruto, que la muerte misma;
De sus Conciudadanos por do quiera,
Patrióticas empresas renacían. (“La Campaña de Bogotá)
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La canción patriótica es la expresión poética más usada durante el movimiento
de Independencia. Es a través de estas expresiones que Bolívar continúa viviendo en
la conciencia venezolana como símbolo de unidad, libertad, dignidad, ilustración, y
paternidad. Laura Isabel Cortázar de Seghezzo explica que la mitificación del tal
llamado héroe pertenece tanto a la literatura escrita (el discurso oficial) como la
tradición oral (el discurso no oficial). Ella también usa ejemplos de poemas, canciones,
baladas, corridos, y aguinaldos para ilustrar cómo el espectador considera al héroe
como “unique in the entire world, predestined, sent by God or the Providence, to reach
the sun, saint, semi-God, another god, part of god, Christ, and definitively that of ‘God
Simón’” (115).
La folclorista venezolana Yolanda Salas de Lecuna también se enfoca en la
tradición oral alrededor de la figura de Bolívar. Por ejemplo en “La dramatización social
y política del imaginario popular: el fenómeno del bolivarismo en Venezuela” afirma que
“lo que la gente cree y afirma sobre los hechos reales representa una valiosa fuente
documental para la comprensión y explicación del imaginario colectivo. En la
subjetividad del testimonio yace precisamente su valor, pues allí se revelan
mentalidades, valores y construcciones culturales” (2). Estas expresiones populares
emergen al margen del centro de poder pero al mismo tiempo han podido tener acceso
a este centro, sirviendo como punto de referencia para muchos líderes que los usan
para acercarse a la sociedad. Los gobiernos de Juan Vicente Gómez, Marcos Pérez
Jiménez, Antonio Guzmán Blanco, Hugo Chávez Frías, y el actual sucesor de Chávez,
el presidente Nicolás Maduro, ejemplifican la adaptación de este culto para desplegar la
propaganda para el beneficio de los intereses del régimen. Estos líderes han buscado
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protección bajo el nombre del Libertador para mantener el estatus quo. Ellos saben que
Bolívar continúa viviendo en la conciencia colectiva venezolana.
1.4 Consideraciones finales
En el transcurso de este capítulo se ha intentado dar una síntesis histórica de la
formación de la identidad venezolana, abordando la historiografía nacional previa al
proceso de emancipación hasta la actualidad. Durante este estudio se ha considerado
la influencia que tuvo dentro del devenir social, cultural, y político de la nación
venezolana la imagen heroica de uno de los líderes más influyentes de la
independencia suramericana: Simón Bolívar. En torno a esta imagen se entreteje una
retórica bolivariana que tiene sus raíces a partir del compromiso que Bolívar asume en
el Monte Sacro de Roma, y que se va fortaleciendo a medida que su popularidad se
expande por los logros de la gesta independentista. Bolívar mismo empieza a sembrar
un fervor hacia su propia persona e ideología política, un culto que se manifiesta a
través de los poemas y elogios que provenían de la gente de la época. Aunque algunos
críticos consideran que el culto realmente se originó a partir de la necesidad de
consolidar una ideología nacional después del caos de la post-guerra, no se puede
desestimar el trabajo que el mismo Bolívar había logrado en vida.
El pensamiento bolivariano, influenciado por las ideas de la Ilustración, es
primordial para moldear un sentido de identidad nacional, debido a que no se contaba
con un acervo autóctono o cultural lo suficientemente fuerte y homogéneo, como en el
caso de la influencia indígena en México o Perú, que pudiera representar a la sociedad
venezolana. De esta manera, la burguesía criolla, la clase sobresaliente de la sociedad,
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que impulsó las ideas de la independencia, se logra identificar con la imagen de Bolívar
para perpetuar su estatus quo.
Después de la disolución de la Gran Colombia y la muerte de Bolívar, los
diversos líderes a cargo de conciliar el orden nacional se dieron cuenta de la necesidad
de reactivar un elemento común de identificación social para continuar con su proyecto
político. Todos estos personajes políticos, desde 1830 con José Antonio Páez hasta
nuestros días con Nicolás Maduro, pero con gran particularidad Antonio Guzmán
Blanco y Hugo Chávez Frías, han revivido la imagen bolivariana con una dimensión de
religiosidad cívica. Después de todo, Bolívar fue casi el único líder que duró lo
suficiente para glorificar y lograr hazañas dignas de conmemoración.
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CAPÍTULO 2. EL LADO OSCURO DEL HÉROE EN LA CARROZA DE BOLÍVAR
“[…] Simón Bolívar tal cual: su
extraordinaria capacidad para convencer a
sus contemporáneos y de paso a las
generaciones venideras (con cartas y
proclamas
ampulosas,
intrigantes,
delirantes y tramposas, pomposas y
pedantes, ditirámbicas, simulacros de
Alejandro Magno y Napoleón) de que era
alguien que no era, que había hecho lo que
no hizo, y pasar a la historia como el héroe
que no fue.”
(Rosero, La carroza de Bolívar, 62-3).
2.1 Una novela incómoda
La tendencia a una novela políticamente incómoda en torno a la gesta liderada
por Simón Bolívar se ha intensificado a partir de los años setenta, con la aparición de
una literatura histórica que se aleja del esquema doctrinario bolivariano. Se revela, así,
una contranarrativa de la novela histórica decimonónica y de inicios del siglo XX. Esta
reacción a la novela histórica del siglo XIX y principio del XX, eco de la historiografía
oficial, se debe por un lado a la necesidad de dar un sentido crítico de acercamiento a
la historia de la emancipación, y por otro lado, la de atenuar la representación radical
de una sola versión de la verdad. Las nuevas formas que se originan a partir de esta
contranarrativa a la retórica imperante de la nación han abierto un espacio para el
diálogo y la plurisignificación de la representación cultural de la sociedad.34
Diversas obras como La ceniza del Libertador (1987) de Cruz Kronfly; El general
en su laberinto (1989) de García Márquez; El insondable (1997) de Pineda Botero y La
agonía erótica. De Bolívar, el amor y la muerte (2005) de Paz Otero ejemplifican esta
tendencia de la contranarrativa al cuestionar la envergadura de la imagen estatuaria del
héroe bajándolo al terreno humano. El énfasis en las afecciones, desgracias, y
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debilidades relativizan la figura heroica de Bolívar al presentarlo como un hombre
pequeño, moreno y enfermo. Los datos históricos incluso se manipulan para cuestionar
la historia, jugando así entre el mito y la realidad. Lo que parece real es ficción, y lo que
es ficción parece real. Sin embargo, como lo destaca Orfa Kelita Vanegas, a pesar del
cuestionamiento del mito, estas novelas aun preservan el aíre mítico y de grandeza que
caracteriza la imagen de Bolívar (140).35
El desarrollo de este capítulo se va a enfocar, sin embargo, en una novela que
infringe los parámetros del discurso oficial: La carroza de Bolívar (2012) de Evelio
Rosero. 36 Considerando la extensa producción literaria en torno a Simón Bolívar, la
obra roserana es relevante por la perspectiva estética que ofrece para percibir,
conceptualizar y evaluar con un lenguaje desafiante y directo la realidad histórica. Por
medio de esta novela se cuestiona la verdad de los documentos canónicos de la
historia y se reestablece una versión de la historia que ha sido censurada. En esta
contranarrativa se recupera la memoria del Otro y a la vez desinstala, sin
remordimiento a degradar el estatus mítico, la glorificación absoluta y engañosa de
quien se ha considerado el Padre de la Patria.
Aunque poco material de análisis académico se ha hallado para esta novela
debido a su reciente publicación, su estudio se considera relevante debido a la
envergadura del trabajo realizado por Rosero. Así lo afirma Ramiro García Medina,
quien realizó un estudio de lo siniestro en La carroza de Bolívar para optar al título de
Magister, “[…] la obra de Rosero ha ido adquiriendo mayor resonancia y sus novelas
han sido traducidas a varios idiomas. Su representación literaria ha aumentado tanto en
el ámbito nacional como internacional y se ha consolidado como una de las propuestas
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literarias colombianas más importantes después del Boom de la literatura
latinoamericana” (10). Ramiro declara que la obra de Rosero se caracteriza por la
manera de afrontar la problemática histórica desde la literatura, lo cual se ejemplifica en
La carroza de Bolívar.
A través de elementos posmodernos, lo ex-céntrico y la parodia, se aborda el
análisis de artilugios representados en la novela que desarticulan la imagen canónica
de Bolívar. De esta manera, la obra roserana se presta para desenterrar y manipular
datos históricos que modulan una contranarrativa dentro de un contexto ficticio y
grotesco. En este capítulo examino, en primer lugar, cómo el discurso marginado –lo
ex-céntrico– emerge en el escenario público para enfrentarse al referente histórico
dominante. Se reconfiguran y legitiman así, otras historias del pasado de la
independencia que conectan a otras verdades hasta entonces silenciadas por el
discurso oficial.
En esta primera sección, el concepto de Linda Hutcheon sobre lo ex-céntrico
encauza el reconocimiento de los valores culturales en torno a la imagen de Bolívar
como constructos humanos. Dentro del pensamiento posmodernista se arguye que la
imagen canónica de Bolívar como un valor aceptado culturalmente tiene como
característica un sentido centralizador, totalizador, homogéneo, y jerárquico. Es un
sistema cerrado que no necesariamente debe ser destruido, pero más bien cuestionado
para dar espacio al discurso de los márgenes que no cuadra con la noción de centro.
Este discurso de los márgenes constituye lo ex-céntrico, es decir: lo híbrido, lo
provisional, y lo heterogéneo (Hutcheon 41-2).
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Para lograr este cuestionamiento se debe primeramente establecer el discurso
oficial representado en la novela roserana, y cómo este es manipulado y reforzado por
los diversos sectores de la sociedad –desde el grupo de ultraderecha y los militares,
hasta los de extrema izquierda. Seguidamente se expone la representación de la
contranarrativa en la novela, la cual constituye el discurso de los márgenes. En este
caso, la obra de Rosero se vale de algunos elementos intertextuales –historiográficos y
orales– para cuestionar el mito fundacional. Dentro de este contexto se desarrolla el
roce discursivo que se genera como consecuencia de este cuestionamiento. En esta
sección, el discurso de los márgenes, lo ex-céntrico, cuestiona el mito fundacional de
Bolívar. Aunque ambos discursos no logran reconciliarse, sí surge un contra discurso
histórico que desde la perspectiva posmoderna llena los huecos históricos de las
sociedades bolivarianas: Colombia y Venezuela específicamente para nuestro estudio
en cuestión.
En segundo lugar, la noción de carnaval de Mijaíl Bajtín y el concepto
posmoderno de la parodia en el contexto carnavalesco son apropiados para analizar
los eventos que acontecen en la vida de los personajes durante el Carnaval de Negros
y Blancos en la ciudad de Pasto.37 El escenario carnavalesco de la obra actúa como el
eje por el cual se van develando tanto lo oculto como la polarización ideológica
bolivariana, empero, dentro de un ámbito autoreflexivo del carnaval. Es decir, la
autoreflexión carnavalesca permite sobresaltar cómo las normas y representaciones
sociales son inamovibles aún dentro de un contexto donde todo es presuntamente
permisible. Este contexto revela la dinámica de poder que encaja dentro de la obra
roserana en general, como lo declara García haciendo referencia al estudio realizado
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por Paula Andrea Marín Colorado (9-10). La dinámica de poder se observa en este
contexto de las fiestas carnavalescas de Pasto, en donde las nuevas representaciones
de Bolívar son inválidas ya que transgreden aquellas ya instituidas en el canon oficial.
De esta manera, en la segunda sección se examina la forma en que estos
discursos contradictorios en torno a la figura de Bolívar proveen el desenvolvimiento
paródico de la trama generada entre los personajes en un lapso de 10 días a finales de
1966 y principios de 1967 en Pasto. Para ello, me enfoco en el concepto hutcheano de
parodia entendido como herramienta posmoderna que restablece la conexión con el
pasado ideológico “tiránico” proyectado del héroe venezolano para entender el
presente. Tiránico, como lo explica Hutcheon, en el orden de la modernidad
hegemónica (A Poetics 27).38 Es así como se establece que “[t]he dialogue of past and
present, of old and new, is what gives formal expression to a belief in change within
continuity. The obscurity and hermeticism of modernism are abandoned for a direct
engagement of the viewer in the processes of signification through re-contextualized
social and historical references” (Hutcheon, A poetics 32). Por medio de esta conexión
con el pasado se relativiza el mito creado de Bolívar y se construye humorísticamente
el devenir de los días festivos y sus personajes, así como las significaciones que
emergen tanto del presente como del pasado.
A forma de acotación se explora también la imagen de Primavera Pinzón,
esposa del personaje principal, y su identificación con Manuela Sáenz, la compañera
sentimental y de lucha patriótica en los últimos ocho años de vida de Simón Bolívar.
Aunque esta última no es partícipe del desarrollo de la novela de Rosero, se aprecian
conexiones con la representación libidinosa y libertina de Primavera con la de Manuela
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en la obra del venezolano Denzil Romero, La esposa del doctor Thorne (1988).
Ambas, Primavera y Manuela, son esposas de un médico y amantes de un militar. Este
vínculo, que coincide en el plano representacional y no necesariamente es una relación
intertextual, permite discurrir en un personaje que reaparece para establecerse como
punto de exaltación de lo terrenal y lo erótico pero también de desvalorizamiento del
concepto de héroe dentro de un contexto posmoderno.
2.2 Sinopsis de La carroza de Bolívar
Es dentro del marco del Hay Festival de Cartagena de Indias 2012 que Evelio
Rosero decide lanzar su novela La carroza de Bolívar. 39 La prensa nacional dedica
algunas secciones con entrevistas al autor para anticipar el argumento de esta obra.
Aunque pareciera que se tratara de la vida del Libertador, el mismo Rosero indica que
es más bien “sobre la mentalidad de nosotros los colombianos, que nos vamos a las
armas por un mal recuerdo, por una hipótesis, por una canción” (Valencia). Las
palabras del autor hacen referencia a la manera impetuosa de perpetuar y manipular la
memoria bolivariana y al uso que diferentes ideologías políticas le han dado a la
memoria histórica.
La novela está dividida en tres partes y relata dos historias acontecidas en Pasto
pero en períodos diferentes. Una de ellas tiene lugar entre el 28 de diciembre de 1966 y
el 6 de enero de 1967. Esta historia narra los últimos días de vida del doctor Justo
Pastor Proceso López, un acomodado y reconocido ginecólogo de la ciudad que tiene
una vida familiar complicada: una esposa que lo traiciona, una hija que lo repugna y
otra que lo ignora. Su única pasión es culminar 25 años de investigación sobre la
verdadera historia del “mal llamado Libertador.” La segunda historia transcurre entre las
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décadas de 1810 y 1820 cuando Simón Bolívar y su tropa libertadora pasaron por el
sur de Colombia. Esta historia se cuenta a través de las voces de otros personajes de
la novela que se refieren a este pasado de dos formas. En una de ellas se resaltan el
texto escrito por el historiador nariñense José Rafael Sañudo y el ensayo sobre Bolívar
hecho por Carlos Marx.40 La otra forma es por medio de la tradición oral donde se
escuchan las historias orales de dos lugareños de la zona cuyas familias fueron
agraviadas por los actos de Bolívar.
La primera parte de la novela transcurre durante el carnaval de Blancos y
Negros de Pasto.41 Como es de costumbre en la ciudad, esta época se presta para
bromas pesadas, diversión y excesos. Aprovechando la oportunidad de una carroza
que se construía para burlarse de su amigo Don Foribundo Pita, el ginecólogo le
propone a los artesanos reconstruir el carromato para recrear escenas significativas de
la vida de Bolívar que revelen su verdadera identidad. De esta manera, el doctor hace
uso de una carroza alegórica que pueda tener mayor alcance y producir mayor impacto
en la población para desmentir al héroe de la patria en vez de la publicación de su libro
que a fin de cuentas puede terminar en el olvido como Estudios sobre la vida de Bolívar
de Sañudo. En el transcurso de la materialización de este proyecto, se entreteje un
drama tragicómico donde salen a relucir no sólo problemas familiares y de convivencia
sino también altercados ideológicos entre los que apoyan o desaprueban el discurso
bolivariano. El grupo que representa la ultraderecha en conjunto con el de la izquierda
confabulan un plan para destruir la carroza y aniquilar a todo aquel que manche el
honor de Bolívar.
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La segunda parte de la novela se basa en la historia del paso del ejército
libertador en la década de 1820 contada desde el lente de Sañudo, Marx, y la tradición
oral. Los textos de Sañudo y Marx son copiados textualmente casi en su totalidad.
Tanto los textos como las historias orales encajan cabalmente con el melodrama de los
acontecimientos del carnaval de 1967. Se hace un recuento del pasado a través de la
experiencia de dos sobrevivientes y lo que algunos artesanos recuerdan sobre la
experiencia de sus antepasados. Los textos históricos son leídos a través del profesor
Arcaín Chivo que los usa para enseñar su cátedra de Historia de Colombia.42 Es a
través de estas versiones que se le da entrada a la verdad marginada de Bolívar en el
pueblo de Pasto. A través de dos textos históricos que existieron en la realidad se nos
cuenta la otra perspectiva del héroe.
Con esta novela, Evelio Rosero intenta destruir el mito de Simón Bolívar
incomodando al lector venezolano o colombiano que ha creído en un Bolívar heroico y
estratega, en Bolívar como símbolo de la patria. Esta novela relata una verdad que
según el mismo Rosero ha sido encubierta con una mentira que ha perdurado por más
de 200 años. Rosero nos trae una novela histórica que muestra a un héroe como a un
mentiroso, asesino y violador.
2.3 La otra verdad en La carroza de Bolívar
Nociones como la autonomía, la trascendencia, la autoridad, la unidad, el centro
y la homogeneidad asociadas con la imagen de Bolívar son precisamente, desde el
punto de vista posmoderno, las que se están cuestionando en La carroza de Bolívar.
Estos conceptos asociados con el humanismo liberal son puestos en tela de juicio al
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enfrentarse a otras verdades. Así lo expresa Hutcheon al referirse a la novela
posmodernista:
[…] it questions the very bases of any certainty (history, subjectivity,
reference) and of any standards of judgment. Who sets them? When?
Where? Why? Postmodernism marks less a negative “disintegration” of or
“decline” in order and coherence, than a challenging of the very concept
upon which we judge order and coherence, [más adelante la crítica
canadiense complementa que] this contesting of authority is partly, at
least, a result of the decentered revolt, the "molecular politics", of the
1960's. I think it would be hard to argue that this challenge to models of
unity and order is directly caused by the fact that life today is more
fragmented and chaotic. (A poetics 57)
Este razonamiento encaja dentro de la trama de la obra en la polémica que causa el
doctor Justo Pastor Proceso López al tratar de desenmascarar la “Gran mentira de
Bolívar” durante las justas del 6 de enero de 1967 ante el pueblo de Pasto. Para ello
debe enfrentarse al imaginario colectivo bolivariano que es reforzado constantemente a
través de los medios audiovisuales y energizado a partir de los líderes del escenario
intelectual, político, religioso, y educativo.
Se va a iniciar esta sección con un estudio de la historia oficial y su
representación en La carroza de Bolívar. A partir de la asimilación de valores sociales y
culturales basados en una versión de la historia bolivariana, la obra roserana logra
ejemplificar algunos de estos referentes humanista-liberales inculcados en el imaginario
pastuso y que desde el lente posmodernista son necesarios para su cuestionamiento.
Con respecto a los componentes concernientes a la contranarrativa destinados a
desacreditar la imagen canónica de Bolívar, Rosero se vale de las obras –el discurso
marginado o en palabras de Hutcheon: lo ex-céntrico– del historiador José Rafael
Sañudo, del pensador Carlos Marx, y de algunas cartas escritas por Bolívar, así como
de los testimonios orales que se han mantenido vivos entre algunos lugareños y se
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hacen presentes en la novela a través de los personajes Belencito Jojoa y Polina
Agrado.
Bolívar es paradigma de la virtud y los valores venezolanos. Las formas de
representación de esta figura histórica conforman el imaginario colectivo de las
naciones bolivarianas, particularmente la colombiana y venezolana. Es decir, que esta
representación es una configuración de valores y razonamientos basados en las
proezas del héroe que se han cimentado en el inconsciente colectivo y lo han llevado a
convertirse en el mito fundacional. Este fenómeno es aludido en La carroza de Bolívar
de diversas formas. Una de estas formas se refiere a la retroalimentación constante
que se recibe en las escuelas y del sector mediático.
A manera de ilustración, Primavera Pinzón repasa sus días de aprendizaje en la
escuela: “[r]ecordaba esa carta famosa, leída y releída hasta el fastidio en su colegio:
Madres Franciscanas, padre Muñoz, clase de historia” (Rosero 126) haciendo
referencia a la famosa “Carta de Jamaica,” 43 o cuando recitó “Mi delirio sobre el
Chimborazo”44 escrito por Bolívar para el día de la conmemoración de la Independencia
(Rosero 127). Hutcheon nos recuerda que “[i]f the past were invoked, it was to deploy
its “presentness” or to enable its transcendence in the search for a more secure and
universal value system (be it myth, religion, or psychology)” (A Poetics 88).
Efectivamente, este escenario invoca la imagen latente de una interiorización que se
refuerza y adquiere energía a partir de la historiografía y los líderes, y a su vez es
retroalimentada cada día por medio de los recursos mediáticos que tienen una
influencia en la conducta y comportamiento de la sociedad.
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En el transcurso del desenvolvimiento de la trama de la novela, hay un énfasis
en la manipulación y censura con respecto a los recursos mediáticos que tienen mayor
envergadura dentro de la comunidad pastusa. Uno de los ejemplos específicos
descritos hace referencia al dueño de un periódico local: Vicente Azuero. El catedrático
Arcaín Chivo nos explica que un tal coronel de apellido Bolívar le quebró los dedos a
Vicente Azuero por haber escrito y publicado en su periódico un artículo en contra de la
dictadura de Bolívar (Rosero 110).45 Este ejemplo demuestra la coerción usada como
método para resguardar lo que Jean and John Comaroff entienden por hegemonía: lo
que “involves the assertion of control over various modes of symbolic production: over
such a thing as educational and ritual processes, patterns of socialization, political and
legal procedures, canons of style and self-representation” (25). Es así que el ataque
físico como herramienta represiva se hace necesaria para ejercer control sobre
aquellos que contradicen el discurso hegemónico, es decir, la ideología y los valores
bolivarianos arraigados en la conciencia nacional. De la misma manera se reconoce la
influencia que los medios de comunicación tienen en el amoldamiento de una
conciencia nacional. Una vez más, inhibir el contra discurso bolivariano es el mensaje
que se hace recurrente en toda la obra de Rosero con respecto a la carroza que se
intenta exponer el 6 de enero en el desfile del día de Blancos.
La historia oficial, la que narra el pasado reafirmando las bases y los valores de
la nación, maneja una retórica basada en las hazañas de la independencia que
favorece una imagen de un Bolívar heroico, articulado, estratega, y visionario. Esta es
la imagen que no sólo se esboza en la historiografía nacional formando parte de la
instrucción escolar, sino que también se fortalece cotidianamente con la presencia de
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monumentos patrióticos y celebraciones festivas. Luis Castro Leiva arguye que tal
aparato historiográfico ha generado “un ‘idealismo textualizado’, hermético y autónomo”
(319) que ha servido como base del progreso humano.
Es precisamente este idealismo el que ha dominado el sistema cultural de la
nación y el que algunos grupos tratan de resguardar en La carroza de Bolívar. Desde
los simpatizantes a los diversos partidos políticos que tienen interés en continuar su
proyecto gubernamental y así afianzar el canon establecido, hasta grupos de izquierda
y militares al margen de la ley que se abanderan al mito fundacional para constituir su
propia agenda política. En la obra roserana estos grupos se ven representados en
primer lugar por el general Lorenzo Aipe, quien encabeza a los militares.46 El segundo
grupo, la ultraderecha, está personificado por el gobernador de Pasto Nino Cántaro,
también apodado el Sapo. Ambos personajes defienden intensamente los valores de la
patria, y harán uso de la coerción –como en el caso previo de Vicente Azuero– para
imponerse al contra discurso. Así se lo puntualiza el alcalde de Pasto Matías Serrano al
doctor:
[n]o van a permitir que baile Simón Bolívar el baile que usted quiere, Justo
Pastor, y que lo baile subido en una carroza de carnaval. En un libro sería
distinto: nadie los lee; en una carroza pública eso tiene un nombre:
irrespeto al padre de la patria, que es para esos animalitos pero que faltar
en conjunto al escudo, la bandera y el himno nacional, tres personas
distintas en un solo dios verdadero. Será deplorable. Tendrán toda la ley
para pulverizar su carroza, encerrarlo a usted, si usted insiste, y darle
unos palazos ejemplarizantes. (Rosero 109-10)
Más adelante, incluso, Primavera le recuerda al doctor que el gobernador piensa
tomar represalias en su contra: “[s]é que el gobernador ha tomado medidas. Te metes
en un lío, y no me importa” (Rosero 251). El doctor Proceso podría ser la próxima
víctima después de las experiencias vividas por varios personajes: Vicente Azuero por
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cuenta de un militar, el historiador José Rafael Sañudo en 1925, y la experiencia que el
catedrático Arcaín Chivo subsiste por cuenta de los integrantes del grupo de izquierda.
De estos dos últimos hablaré seguidamente. Bien está advertido de que no se puede
poner en contra del orden hegemónico.
El tercer grupo en la novela que hace alarde del mito fundacional corresponde al
de extrema izquierda. A este grupo, constituido por 12 estudiantes, no se le conoce por
un nombre en particular, aunque se dice seguir la línea marxista-leninista-maoísta. El
líder Enrique Quiroz de 27 años es el mayor del grupo y el único que tiene contacto con
los integrantes del ejército de liberación nacional de quienes recibe órdenes. Su meta
es defender una revolución que ni siquiera pueden definir aunque eso involucre la
aniquilación de otros. Luchan por mantener la honra de Bolívar ya que lo consideran el
padre de la Revolución y así se deja saber con respecto a la carroza: “[e]l plan […] era
acabar con la perfidia peligrosa de un ginecólogo multimillonario, el doctor Justo Pastor
Proceso López, íntimo del loco Chivo, que pretendía burlarse del Libertador Simón
Bolívar, padre de la revolución, a través de una carroza de carnaval” (Rosero 265). Es
así que se confabulan con el contrincante, por un lado con los representantes
gubernamentales y académicos y por otro con el general Aipe, para defender el honor
de Bolívar recurriendo tanto a la censura política como al acoso de los críticos. El
precio puede incluso costar la vida por tal insolencia a la patria. Se alían así dos grupos
contrarios, los de izquierda y los conservadores, para llevar a cabo un objetivo común:
defender la imagen de Bolívar y así, aunque casi inconscientemente, reestablecerse y
perpetuarse dentro del sistema de poder.
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Este roce de ideales, bolivarianos y antibolivarianos, se hace evidente a inicios
de los años 60, en el salón de clase del filantrópico catedrático Arcaín Chivo. Este
profesor

aprovecha

su

cátedra

para

dar

a

conocer

documentos

históricos

controversiales –los Estudios sobre la vida de Bolívar de José Rafael Sañudo y el
ensayo “Simón Bolívar y Ponte, el Libertador” de Carlos Marx– que tratan sobre la
historia funesta del tal llamado héroe. Su posición, sin embargo, es censurada por los
hermanos Quiroz y el estudiantado que va abandonando poco a poco su salón. Enrique
Quiroz, a parte de liderar el grupo de izquierda, es también el presidente del Consejo
Estudiantil. Son estos últimos personajes, los hermanos Quiroz particularmente, los que
reprimen la posición del catedrático: “[a]quí el catedrático Chivo se detuvo, paseando
los ojos por el aula, para constatar lo que imaginaba: casi nadie permanecía; ya los
hermanos Quiroz habían concertado abandonar el salón, y, detrás de ellos,
desapareció la gran mayoría de los estudiantes” (Rosero 191). La reacción de condena
de los hermanos Quiroz y del estudiantado se debe al discurso antibolivariano del
catedrático. Y es este tipo de reacción, el del estudiantado y de otros personajes, la
que se torna relevante en la novela roserana ya que precisamente es este discurso
hegemónico el que la obra está instalando para ser contestado desde la periferia.
Tanto el catedrático Chivo en su cátedra de historia como el doctor Proceso se
alinean con el discurso posmodernista al examinar y refutar el pasado histórico de la
independencia como verdad canónica, y presentan paralelamente otras versiones de la
historia: el discurso de los márgenes, lo ex-céntrico. Ambos personajes consideran la
verdad canónica una farsa histórica y como tal tienen la intención de darla a conocer. El
ginecólogo que lleva 25 años estudiando y tratando de escribir infructuosamente la
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verdadera historia titulada La gran mentira de Bolívar o el mal llamado Libertador:
biografía humana, basa su investigación primordialmente en las lecturas que ha hecho
del historiador José Rafael Sañudo así como en las entrevistas a Belencito Jojoa que
está enfermo y en Polina Agrado que recién falleció. En la opinión del doctor como la
del catedrático, José Rafael Sañudo fue uno de los mejores historiadores colombianos
que no se vendió a la adulación.
José Rafael Sañudo destinó su investigación a los aspectos y personajes más
importantes de su región. Su obra más difundida y polémica es Estudios sobre la vida
de Bolívar (1925), de la cual se han hecho tres ediciones. En esta obra de 10 capítulos,
Sañudo relata las diferentes etapas de la vida de Bolívar, desde los aspectos más
privados de su vida hasta los triunfos y derrotas de su liderazgo en la batalla por la
independencia. Algunas de estas porciones son las que el catedrático les lee a sus
estudiantes durante su clase. En la obra, Sañudo se nos delata como alguien “que se
atrevió a descifrar de manera irrefutable la catadura histórica de Bolívar, sin falsas
emociones patrioteras, sin depender de la corte exagerada de halagos (ojos ciegos y
oídos sordos) que la gran mayoría de historiadores concede a Bolívar como una
tradición desde su muerte” (59). La declaración hutcheana: “when the center starts to
give way to the margins, when totalizing universalization begins to self-deconstruct, the
complexity of the contradictions within conventions […] begin to be apparent” (A Poetics
59) permite develar las fisuras que este idealismo bolivariano presenta. Es así que la
develación de esta obra en La carroza de Bolívar tiene como meta, en primer lugar,
realzar no solo el inconformismo de Sañudo sino también el de otros personajes de la
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obra hacia el llamado padre de la patria; y en segundo lugar, ridiculizar y criticar los
elogios que se le atribuyen a este héroe.
De la misma manera, en la prensa colombiana se sugiere que la obra de Rosero
trata de reivindicar la imagen de este historiador que fue tildado de detractor del
Libertador a raíz de la publicación de su libro. Cristian Valencia, por ejemplo, al
principio de su reseña comenta que “[…] la última novela de Evelio Rosero […] vindica
la memoria de José Rafael Sañudo y, de paso, la memoria de todo el pueblo pastuso,
acusado en todos los estrados de pro monárquico, afecto a la causa del Rey de
España, cuando se libraban todas las batallas independentistas en este continente.”
Sañudo fue repudiado por sus contemporáneos, excomulgado, y estigmatizado por la
Academia de la Historia y otras diversas sociedades. Rosero también deja claro en su
novela que la obra de Sañudo:
“[…] le significó el desdén y la condena de los suyos, no sólo del país sino
de sus mismos coterráneos, que acusaron ‘profunda sorpresa e
indignación por su nefando libelo’. En Manizales pidieron a gritos que lo
llevaran a la horca, en Bogotá se le declaró traidor a la patria, la
Academia de Historia de Colombia lo llamó hijo ingrato, la Sociedad
Bolivariana volvió a llamarlo hijo, pero indigno de Colombia, y si su obra
halló en su alborada uno que otro intérprete medianamente serio, todos
sin excepción, lo comentaron con absoluto pánico, y uno de ellos, a pesar
de reconocer que Sañudo no calumniaba y que cada una de sus
aseveraciones estaba perfectamente fundamentada, no dudó en
calificarlo de pastuso retrógrado, teólogo hirsuto, prosador enrevesado y
vejete casuístico” (59-60).
Era de esperar que no se volviera a hablar de Sañudo en esa época pues su
discurso no se inscribía dentro de la historia oficial; en contraste revelaba algunas de
las verdades que caracterizaban a Bolívar como a “un hombre que actuaba como
cualquier vulgar asesino” (Neira). El ejemplo más notorio es la masacre que ocurrió en
Pasto el 24 de diciembre de 1822, mejor conocida como la Navidad Negra. Como se
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verá a continuación, la versión de Sañudo disiente de la narrativa homogénea y
totalizadora y es otra forma de desestabilizar la historia modernista de antes de 1960.
En palabras de Hutcheon: “[a]nother form of this same move off-center is to be found in
the contesting of centralization of culture through the valuing of the local and peripheral”
(A Poetics 61). La historia periférica de la masacre es contada en la novela desde el
lente de Sañudo matizando los diferentes intentos de Bolívar por llegar a Quito
pasando por Pasto. Históricamente se sabe que los pastusos no apoyaban la causa
patriótica y dificultaron el paso de Bolívar en su campaña hacia el sur.
La situación con este pueblo se complicó aún más después de la Batalla de
Bomboná (7 de abril de 1822). La historia contada por Sañudo diferente a la oficial es
que Bolívar no toleró la humillación de haber tenido que dar la retirada ante “un ejército
menor en número, un ejército no sólo de hombres sino de niños y mujeres armados de
palos: las Milicias de Pasto estaban formadas sobre todo por montañeses: Bolívar
retrocedió ‘con la más dolorosa repugnancia y casi humillado,’ según sus propias
palabras” (Rosero 142). A pesar de la retirada, Bolívar se acreditó esta guerra como
vencida a su favor por medio de varias proclamas. Esta versión fue la que se manejó
por los historiadores para la posteridad (Rosero 185). Existe incluso una carta que
Bolívar le escribe a Francisco de Paula Santander para persuadirlo de que la Batalla de
Bomboná tiene más mérito que la de Pichincha peleada por Antonio José de Sucre (24
de mayo de 1822) casi mes y medio después. Sañudo de hecho revela que fue a raíz
de esta última batalla que la capitanía de Pasto se aseguró (Rosero 202).
En diciembre de ese mismo año, según nos cuenta Sañudo, Bolívar tomó la
revancha al ordenarle a Antonio José de Sucre arremeter en contra del pueblo pastuso.
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Sañudo resalta que en Pasto “sólo quedaban lugareños, indefensos niños y mujeres.
Contra ellos continuó Sucre la embestida, y cumplía órdenes de Bolívar” (Rosero 213).
Esta masacre que duró tres días fue la primera en la historia de Colombia y reconocerla
invita a repensar las diversas tonalidades de la historia. Es decir, se plantea una tarea
de interpretación en donde se valora la experiencia del Otro para darle sentido y forma,
en este caso, al pasado pastuso. Cuando Edward Said “calls for theory today to have
an ‘awareness of the differences between situations’ in its ‘critical consciousness’ of its
position in the world” (cit. en Hutcheon, A Poetics: 61), hace referencia a que la historia
no se puede aislar al escucharla desde un solo lente; Sañudo en la obra ofrece otra
versión que le da contexto a la historia oficial deconstruyendo los elementos binarios.
Pasto era un pueblo aguerrido que luchaba por su propio bienestar aún bajo el
dominio del rey, como lo expone el catedrático: “[n]i siquiera defendían [las] tierras y
haberes [del rey, sino que] defendían la vida misma” (Rosero 188). Fueron los pastusos
los primeros en rebelarse en contra de las imposiciones del rey, una revuelta en 1781 y
una segunda en 1801, por motivo del alza de los impuestos reales. Los protagonistas
de estas rebeliones fueron los indios y montañeses que se cobraron la vida de aquellos
representantes del rey encargados del recaudo de impuestos. En sus ojos, unirse a la
causa bolivariana significaba apoyar a un enemigo peor que la Corona, así como quedó
demostrado cuando Bolívar finalmente logró control de la ciudad: “los impuestos se
recrudecieron con el Libertador Simón Bolívar, que incluso mandó que los indios
continuaran pagándolos tal y como los pagaban con la monarquía, y cargó de
gravámenes y otras contribuciones al pueblo de Pasto, ya empobrecido” (Rosero 189).
Inclusive, había un dicho popular que circulaba entre los pastusos: “No habría libertad
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mientras hubiera libertadores.” Son estos indios y montañeses los ex-céntricos que se
inscriben en la historia como el grupo que había sido excluido por razones raciales,
étnicas, o de clase.
Entre otras verdades que se sacan a relucir siguiendo las cuentas de Sañudo se
refleja un Bolívar deshonesto que exige cartas y documentos falsificados para
persuadir su entrada a Pasto (Rosero 174). También se denigra su imagen como mal
estratega militar realzando así al ex-céntrico, es decir otros personajes que tomaron
mejores decisiones en cuestiones de guerra como el mismo Antonio José de Sucre, y
algunos de sus adversarios como Agustín Agualongo, quien según Sañudo se puede
considerar como el verdadero héroe para los pastusos. La insistencia de Bolívar en
concederse la victoria de Bomboná e incluso persuadir de que esta batalla tenía más
valor que la de Pichincha también lo pinta como un hombre ansioso de poder y gloria.
A parte de algunas cartas de Bolívar y el libro de Sañudo, Rosero también se
vale del ensayo escrito por Carlos Marx para la Nueva enciclopedia americana en 1858
para desacreditar su imagen legendaria. Durante la segunda parte de La Carroza de
Bolívar, el autor usa el personaje del catedrático como estrategia para recitar casi en su
totalidad el ensayo que el mismo tradujo del inglés a sus estudiantes de la cátedra de
Historia de Colombia. Este ensayo relata la vida de Bolívar desde su nacimiento hasta
su muerte, resaltando eventos como la traición a Miranda cuando lo entrega al español
Monteverde a cambio de un pasaporte para salir del país (Rosero 151). Muchos de los
alumnos del catedrático se enfurecen al escuchar de la cobardía de Bolívar en los
sucesos del 8 de agosto de 1814 al abandonar secretamente a sus tropas cuando el
general Boves estaba casi cerca de ellos (Rosero 152). Por medio de este texto se
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vuelve a señalar que la muerte del general Manuel Piar ordenada por Bolívar fue por
razones racistas (Rosero 159). Así como también lo señala Sañudo, Marx pinta a
Bolívar como un mal estratega militar dándole el honor a José Antonio Páez de haberle
preparado el camino a Bolívar (Rosero 161) y al general Sucre por encargarse de las
tareas militares. Tan mal estratega era que la guerra se extendió cinco años más por
malas decisiones durante la campaña de 1820 (Rosero 162). De igual manera es
caracterizado como un despilfarrador empedernido al dar cuenta de la cantidad de
dinero que Bolívar se gastaba en fiestas y bailes.
El catedrático se gana el odio de sus discípulos por sacar a la luz otras verdades
del llamado Libertador. Así le pregunta la última estudiante que quedó en el salón de
clase: “¿Por qué se hace odiar?” (Rosero 192). Sin embargo, no es solo relucir otra
realidad en torno a la vida vanidosa, dictatorial, despilfarradora, racista, cobarde,
codiciosa de Bolívar sino que el catedrático tampoco crea un ambiente propio para el
intercambio de ideas. El mismo catedrático se muestra arrogante e imponente al
expresar sus ideas y es catalogado como el loco, perdiendo terreno para un posible
diálogo, que en términos posmodernos no se produce.
De hecho, algunos de los estudiantes que parecían cautivados por la plática
tenían miedo de mostrar interés: “Chivo, que de vez en cuando levantaba los ojos y
contemplaba unos segundos los jóvenes rostros contemplándolo, descubría que varios
temían delatar interés por lo que oían, como si cometieran una falta, pero ¿qué, o
quién, o quiénes provocaban ese temor?” (Rosero 159). En palabras de Hutcheon,
“[t]he ex-centric, the off-center: ineluctably identified with the center it desires but is
denied. This is the paradox of the postmodern and its images are often as deviant as
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this language of decentering might suggest: the freak is one common example” (61-1).
El profesor es el elemento ex-centrico que contesta el discurso oficial y termina
ganándose el título de loco o como lo denomina Hutcheon, el “freak.” Asociarse con el
“freak,” el bicho raro o estrafalario, es precisamente lo que temen los estudiantes.
Se aprecia la línea posmoderna de un intercambio en la que ninguna de las
partes es capaz de ceder con respecto a su perspectiva de la historia. Incluso se
denuncia el escarnio producto de revelarse en contra del imaginario colectivo:
[…] no sólo el rector respaldó a los alumnos sino que los mismos
alumnos, encapuchados (reconoció sus voces, dirigidos por los hermanos
Quiroz) habían ido a su casa a medianoche, tumbaron la puerta y lo
tumbaron a él, levantándolo a patadas, astillando sus costillas,
obligándolo a arrastrarse por las calles hasta la puerta del Hospital
Departamental que por milagro atendía: las voces desde la sombra lo
acompañaban gritando arrástrate más, víbora, para eso naciste.
Habían matado a su gato, un persa amarillo de nombre Mambrú,
ahorcándolo; y dejaron un papel atado a la cola del animal: «Por títere».
El único periódico de Pasto no denunció la agresión. Ningún colega de la
universidad lo visitó, excepto el doctor Justo Pastor Proceso López, con
quien de todos modos dejaría de verse a partir de ese incidente, como si
el sacrificio sufrido por Arcaín Chivo sacrificara además la amistad de los
dos únicos pastusos mancomunados en la denuncia a Bolívar. (193-194)
La exposición de esta escena contribuye a reflexionar en el sistema de control
establecido. García agrega que “sus proyectos sociales y personales son una toma de
conciencia de la imposibilidad particular de salir de los lineamientos institucionales y de
las represiones reales que delimitan la libertad, y es así como las libertades
individuales son coartadas con los mecanismos de represión sociales” (38). Para
expandir en las técnicas de control se retoma el concepto del panoptismo introducido
por Michael Foucault como crítica de la modernidad:
[e]l Panóptico [constituye] un aparato de control sobre sus propios
mecanismos. Desde su torre central, el director puede espiar a todos los
empleados que tiene a sus órdenes: enfermeros, médicos,

60
contramaestres, maestros, guardianes; podrá juzgarlos continuamente,
modificar su conducta, imponerles los métodos que estime los mejores; y
él mismo a su vez podrá ser fácilmente observado. (207)
Se entiende así como panoptismo al “procedimiento técnico, universalmente difundido,
de la coerción” (Foucault 225) y la vigilancia institucionalizada de un sector de la
sociedad que se impone para perpetuarse. A partir de lo acaecido al catedrático, se
discurre en las formas de represión usadas para mantener el orden establecido.
En La carroza de Bolívar también se revelan otras historias de las cuales no se
han escrito; aquellas que se han preservado de generación en generación de manera
oral. Estas historias provienen de lo que el autor había escuchado de niño y que ahora
las da a conocer dentro de la trama de esta obra. Según la novela, estas historias
provienen de dos entrevistas que hizo el doctor Proceso a dos personajes ficticios:
Polina Agrado, una mujer que ya murió para el momento en que el doctor cuenta la
historia y la de Belencito Jojoa, por quien conocemos lo que aconteció a su familia
durante la época de Bolívar. Cabe agregar que en la obra se trata de reconocer
también estas historias que han sobrevivido de generación en generación. Su
relevancia se debe a que nos dan otros matices de los eventos acontecidos. En este
texto, se resalta no sólo las historias de estos dos personajes, sino también se
encuentran otros que de forma breve se alían a este grupo manifestando que también
recuerdan historias contadas por sus abuelos, como es el caso de la esposa del
artesano encargado de la carroza, Zulia Iscuande.
Desde el punto de vista de Belencito Jojoa, el lector puede identificar un Bolívar
avaro y mujeriego. El relato cuenta que después de la capitulación de Pasto, el 8 de
junio de 1822, Bolívar fue invitado a un “chocolate” en casa de una de las personas
más pudientes de la ciudad: Joaquín Santacruz. El dueño de la casa, antepasado de
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Belencito, a sabiendas de la fama de Bolívar, sólo quería su benevolencia ofreciéndole
cualquier tipo de obsequios de valor monetario con la intención de que no pusiera sus
ojos en sus hijas. Sin embargo, Bolívar no sólo se aprovechó de una generosa suma
por la causa de la libertad, sino que también a su salida de la ciudad, Bolívar mandó un
destacamento de jinetes para que robaran la casa de Santacruz y secuestraran a la hija
menor de 13 años: Chepita del Carmen Santacruz. La regresó a Pasto embarazada 6
días después. Belencito Jojoa expresa su disgusto: “Fue lo triste: tenía trece años, pero
ocurrió; puede y suele ocurrir; señalada de por vida […]. Culpa de Bolívar, cómo no,
[…]. Tratándose de otro padre, otro gallo cantaría. Pero un hijo de Bolívar era un hijo
del odio” (Rosero 204).
La segunda historia se remonta a los días de la Navidad Negra. Estos
acontecimientos se conocen por una entrevista que el doctor Proceso le hizo a Polina
Agrado antes de morir. Se cuenta que la abuela de Agrado, Hilaria Ocampo, era una
mujer acérrima que a no ser por la responsabilidad de cuidar a su nieta Fátima de 14
años se hubiese ido a pelear en el alzamiento. La niña poseía una belleza
deslumbrante pero no se comunicaba sino con murmullos que solo su abuela podía
descifrar. Cuando los soldados de Bolívar se toparon con esta niña, la eligieron para
Bolívar. Se dice que la abuela Ocampo sí le entregó la niña de sus propias manos a
Bolívar, pero que la entregó muerta. Ella prefirió matarla antes de que Bolívar se la
llevara viva.
A manera de conclusión se puede ver cómo estas historias ex-céntricas
expuestas en La carroza de Bolívar logran descentralizar la imagen autoritaria,
autónoma y homogénea de Simón Bolívar a través de un discurso que revela la
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necesidad de inclusión de grupos heterogéneos dentro de una sociedad que continúa
siendo caótica y fragmentada. La novela de Rosero consigue caracterizar el conflicto
que se genera entre la mentalidad de un pueblo arraigado a la ideología bolivariana con
el despertar histórico de un grupo que en primer lugar intenta inscribirse como
personas pensantes y críticas del estatus quo y en segundo lugar trata de recuperar la
memoria de personajes marginados históricamente, o los que Hutcheon denomina, excéntricos. A partir de los acontecimientos de cada personaje se da un acercamiento
crítico hacia el pasado, es decir, se reflexiona no solo en la construcción de la historia
misma y de sus protagonistas, sino también en los sistemas de control ejercidos para
mantener el discurso hegemónico.
2.4 La parodia en La carroza de Bolívar
Como ya se ha mencionado, el personaje principal de la obra es el doctor Justo
Pastor Proceso López, un ginecólogo reconocido que está realizando un estudio
histórico sobre el mal llamado Libertador. Esta investigación que le ha tomado más de
veinticinco años en completar es su único refugio para esconderse del enredo familiar
que vive –una esposa que lo traiciona y con la cual tiene un acuerdo tácito de
infidelidad, la hija mayor desflorada por un primo y que hace como quiere, y una hija
menor que lo odia. Su anhelo de desenmascarar a Bolívar, sin embargo, pronto da un
giro a su favor el día de los Inocentes celebrado el 28 de diciembre y con el que se da
inicio a las festividades del Carnaval de Negros y Blancos en Pasto.47 Es durante estas
fechas carnavalescas donde todo es permisible que el proyecto del doctor intenta
materializarse.
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Para esta sección es pertinente considerar lo que se entiende por espacio
carnavalesco de acuerdo con la visión de Mijaíl Bajtín en Ravelais and His World:
As opposed to the official feast, one might say that carnival celebrate[s]
temporary liberation from the prevailing truth and from the established
order; it mark[s] the suspension of all hierarchical rank, privileges, norms,
and prohibition. Carnival [is] the true feast of time, the feast of becoming,
change, and renewal. It [is] hostile to all that [is] immortalized and
completed. (10)
Es decir que el carnaval ofrece un tiempo y espacio para infringir la estructura oficial
imperante para el desarrollo de una vida normal que respeta el orden jerárquico y la
imposición de leyes y restricciones. Esta transgresión se empieza a observar desde el
primer día del pre-carnaval, el día de los Inocentes,48 en la población pastusa descrita
por Rosero para construir, como lo advierte Bajtín en relación con la sociedad
renacentista y medieval, un segundo mundo y una segunda vida fuera del oficialismo
(6):
[…] todos en Pasto tenían la libertad de lavar al vecino, amigo y enemigo,
ya con un baldado de agua fría, con manguera o a bombazos –los duros
globos lanzados de frente o por las espaldas, con o sin el beneplácito del
afectado–, y aceptar además resignados las otras bromas, las trampas y
las gracias de tremendo calibre a que estarían expuestos desde el más
sabio hasta el más cándido, niños y viejos, como preámbulo del carnaval
de Blancos y Negros. (Rosero 15)
Pero a pesar de que este espacio y tiempo festivo están sujetos a sus propias leyes de
libertad que rompen con las normas y prohibiciones del primer mundo, o la vida
habitual y oficial, el plan del doctor se encuentra con obstáculos que impiden anular las
formas de culto político en torno a la imagen de Bolívar durante los días carnavalescos.
En referencia a la cita de Bajtín, Hutcheon aclara que: “[n]ote that he said ‘temporary’
‘suspension’ and not permanent destruction of ‘prevailing’ norms. […] Parodic disguise
was used to hide, not destroy, the sacred Word” (A Theory 74). Es decir que la
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transgresión no permite destruir las normas establecidas. Mientras que el carnaval
permite un limitado tiempo para invertir los roles de una sociedad preconcebida, ella
misma establece sus propias reglas. Este texto también permite hacer una
autoreflexión del carnaval, a lo que denomino metacarnavalización.
He aquí el desenvolvimiento de los hechos. El 28 de diciembre de 1966 el doctor
decide acompañar a su vecino, Arcangel de Los Ríos, mejor conocido como Don
Furibundo Pita a la casa del artesano Tulio Abril.49 Don Furibundo tenía la intención de
destruir la carroza bautizada Don Furibundo Pita persiguiendo a su mujer que llevaba
meses preparándose para su burla (Rosero 57). 50 Antes de llegar a la casa del
artesano, Don Proceso ya observaba rasgos de Bolívar en Don Pita:
‘¿A quién me recuerda este hombre?’ se preguntó entonces el doctor,
intrigado, y era que en ese instante Furibundo Pita, su rostro aguzado, los
ojos oscuros y hundidos, los pómulos prominentes, las cejas espesas, el
cabello ensortijado, la pequeñez de su cuerpo –de hombros estrechos y
puntudos y rodillas descarnadas– le recordaba a alguien o al retrato de
alguien muy próximo a él, muy conocido, pero ¿quién?, no adivinó”
(Rosero 44-5).
En esta referencia, el doctor todavía no conecta la descripción de don Furibundo con
las imágenes de Bolívar a las que había sido expuesto desde temprana edad. Al llegar
a su destino es cuando el doctor cae en cuenta que la figura de papel maché creada
por los artesanos de Don Furibundo Pita era en efecto similar a las representaciones de
Bolívar: “el Furibundo Pita de la carroza se mostraba todavía más parecido a Simón
Bolívar, realmente idéntico a como lo retrataron los artistas de la época” (Rosero 57-8).
Conjuntamente, los hijos de los artesanos admiten recordar esa imagen en las cartillas
escolares (Rosero 66).
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Cabe enfatizar que la descripción roserana empieza a visualizar un tono irónico
en la forma de representar a Bolívar resaltando aspectos menos atractivos –baja
estatura, cuerpo pequeño, pelo encrespado, rasgos faciales gruesos– que advierten
por un lado una inversión irónica enfatizada en la definición de parodia de Hutcheon,
“[p]arody, then, in its ironic ‘trans-contextualization’ and inversion, is repetition with
difference” (A theory 32). Pero por otro lado igualmente se advierte una degradación
bajtiana del cuerpo. En palabras de Bajtín: “[t]he essential principle of grotesque realism
is degradation, that is, the lowering of all that is high, spiritual, ideal, abstract; it is a
transfer to the material level, to the sphere of earth and body in their indissoluble unity”
(19-20). De tal manera, la representación del general Bolívar es reconfigurada
paródicamente destronando su imagen estatuaria.
Es a partir de esta semejanza entre Don Pita y Bolívar que el ginecólogo
propone cambiar el propósito de la carroza, reviviendo así su objetivo frustrado de dar a
conocer la verdadera historia de Bolívar. En cuestión de 9 días la carroza debe
rehacerse para que aparezca en las justas del 6 de enero. Los artesanos aceptan la
osada propuesta del doctor después de que Zulia Iscuandé, la esposa del artesano
Tulio Abril, recordara a su abuelo catalogando a Bolívar como “un gran hijueputa;” esta
irreverencia causó que el taller reventara en una risotada (Rosero 69). Unos días más
tarde ya la carroza se presenta con
[…] el Libertador Simón Bolívar entronizado en el carromato, con su
uniforme azul y rojo de pies a cabeza, oro y medallas, la corona en su
sien. De las doce muchachas como ninfas que se proyectaban inmensas
jalando del carromato, había tres de ellas perfectas hasta el detalle, las
caras azules, la candidez riéndose a flor de labios, los delicados brazos
enrojecidos por las correas de cuero, las espaldas arqueadas por el
esfuerzo de tirar del carromato donde se apoltronaba Bolívar. Eran
muchachas como de carne y hueso, vivas y felices bajo un vuelo de rosas

66
de papel alrededor de los ondulados cabellos –las rosas que arrojaba el
pueblo sobre ellas. (Rosero 107)
Esta representación ilustra la entrada triunfal de Bolívar a su ciudad natal, Caracas,
donde es proclamado Libertador un 6 de agosto de 1813.51 Paralelamente John Lynch
recuenta esta escena en su biografía de Bolívar:
A great crowd of people turned out to greet him, with cries of ‘Viva el
Libertador de Venezuela’. A troop of young girls in white broke through the
crowd and took the bridle of his horse, and as he dismounted crowded
round to crown him with laurels and press flowers in his arms. Church
bells rang and bands played as he moved in triumph through the streets of
the capital, responding to the embraces of the crowd and the greetings of
supporters. That night he danced at a ball given in his honour and there
he began his relationship with Josefina Machado, ‘Pepita’, one of the girls
in white, an amiable twenty-year-old, not a great beauty but assiduous in
her attentions and her opinions, who also brought her mother and sister
along. She was his acknowledged mistress for the next four or five years,
and if court gossip was to be believed a source of patronage for officeseekers. Glory on campaign, power in government, a woman in his bed –
Bolivar took it all as his due. (75)
Sin duda, Bolívar mismo se había forjado su fama de seductor. Además de esta
escena central, los artesanos también deciden “que alrededor de la carroza irían, en
planchas de madera, talladas, las escenas culminantes de la guerra de independencia”
(Rosero 71). Para ello el maestro Cangrejito Arbeláez esculpiría estatuillas que
llevarían por nombre: Simón Bolívar traiciona a su general Francisco de Miranda, 52
Bolívar huye de Puerto Cabello como si lo pisara el diablo, 53 el asesinato por
fusilamiento del general Manuel Piar, el asesinato por fusilamiento del almirante
Padilla, 54 la Batalla de Bomboná (Rosero 99-105). El doctor se había propuesto
desacreditar a Bolívar invirtiendo los epítetos por los que la historia oficial lo ha
caracterizado –virtuoso, heroico, justo, articulado, visionario, etc.– por los opuestos que
según lo aprendido en sus lecturas de Sañudo realmente representan al susodicho
héroe: desenfrenado, libidinoso, cobarde, injusto, ilusorio. En términos hutcheanos, la
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representación del héroe caraqueño en la carroza corresponde a una forma de
imitación pero caracterizada por una inversión irónica (A Theory 6). Esta misma noción
de inversión concuerda con la que Bajtín aclara en términos carnavalescos, el segundo
mundo subsiste en oposición al oficial, al serio primer mundo. Últimamente, el
carromato se convierte en un elemento transgresor a los valores patrios al recrear
burlescamente la entrada triunfal de Bolívar a Caracas y otras de sus proezas. La
trama se desenvuelve con una serie de contratiempos ya que los grupos que se
oponen harán cualquier cosa para destruir la carroza y evitar que se haga pública el día
de Blancos. Aunque los grupos adversos logran su meta de que la carroza no aparezca
durante el desfile, no logran destrozarla. La carroza logra esconderse y queda incierto
si volverá a aparecer para las justas del próximo año.
2.5 La Manuelita en La carroza de Bolívar
Antes de entrar a fondo en la conexión entre Sáenz y Pinzón, es importante
resaltar la posición que la quiteña Manuela Sáenz Aizpuro ha tenido en la historia con
respecto a Simón Bolívar. Existen algunas versiones que intentan dar un relato
biográfico preciso de Sáenz.55 Sin embargo, se cuestiona esta información debido a
que poco se ha registrado de ella antes de la entrada triunfal de Bolívar en Quito el 16
de junio de 1822 cuando se conocieron. Heather Hennes en su disertación expone que
los biógrafos que han escrito sobre ella constantemente resaltan su nacimiento
ilegítimo, producto de una aventura de doña Joaquina Aizpuro y Sierra, una mujer
aristócrata de Quito, con don Simón Sáenz de Vergara y Yedra, un mercantil español
casado y también realista. También realzan su comportamiento poco decoroso como la
causa de su reputación.56 Los textos biográficos del siglo XIX o inicios del XX la ilustran
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como una mujer excéntrica de poca convicción política que distorsionaba el orden
social y en muchos casos incluso se omitía de la historia oficial.
La causa de la omisión de Sáenz de la historiografía se debe a diversas
circunstancias.57 La exclusión corresponde en parte a un período conservador fuerte
que se vivió en Quito entre 1860 y 1895 en el que apenas se le mencionaba como “the
beautiful, loyal, and heroic woman who saved Bolívar’s life on September 25, 1828,
thus redeeming herself from her otherwise sinful life” (Hennes 14). En otros aspectos,
se evitó mencionar su nombre aún cuando ella estaba en vida para no manchar el
nombre de Bolívar. Hennes destaca que había un silencio tácito sobre la vida de Sáenz
entre los historiadores que se veían instigados a retratar a Bolívar como un semidiós
(14). Este contexto sobre la vida de Sáenz y su inscripción en la historia sirve de base
para establecer la analogía que se intenta crear entre la representación romeriana de
Manuela y la roserana de Primavera como nociones alternativas de subjetividad dentro
del contexto posmodernista.
Aunque no se nombra a Manuela Sáenz en la novela roserana, su imagen
caracterizada en la obra del venezolano Denzil Romero: La esposa del doctor Thorne
(1988) parece relucir a través de la figura de Primavera Pinzón en La carroza de
Bolívar.58 Tanto Manuela como Primavera comparten rasgos que a simple vista son
evidentes: son mujeres ninfomaníacas, excesivas e irracionales que están casadas con
un médico que aborrecen y lo traicionan con un general. Es así que se abre un espacio
para “pose questions about subjectivity that involve the issues of sexuality and sexual
identity and the representation of women” (Hutcheon, A Poetics 160) a partir de estas
características que Manuela y Primavera exhiben. Estas mujeres no solo desafían los
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preceptos de comportamiento femenino de la época fundamentados en el decoro y el
mensaje legislativo y cristiano sino también inscriben y subvierten nociones de
formación del sujeto.
La historia, como se ha prestado al culto bolivariano, sirve de complemento del
sujeto para garantizar su permanencia en el discurso y constituirse como unidad
funcional que genere significado. Tanto en este capítulo como en los siguientes, se
hace énfasis en la necesidad de situar y contextualizar la discusión, en este caso, de la
subjetividad para subvertirla desde un punto de vista posmodernista, proponiendo así
nociones alternativas de subjetividad (Hutcheon, A Poetics 158-9), como se intenta
lograr con la comparación entre Manuela y Primavera.
A manera de preámbulo, la novela de Romero construye una imagen de
Manuela que desafía el posicionamiento adjudicado al sujeto femenino dentro del
discurso impoluto de los héroes nacionales. 59 Tempranamente en la historia se
cataloga a Manuela como bastarda, fruto de una relación adúltera. Su niñez transcurre
en la hacienda Catahuango donde se destaca por su temperamento varonil y
aventurero. A los 11 años es enviada al Convento de Santa Catalina. Allí, su propia tía,
sor Juana Librada de la Santa Cruz, la inicia en el arte de la lujuria. Manuela también
sacia sus deseos sexuales con el fraile Bernardo Castillejo y otros fornidos hermanos
de la cofradía.
Más adelante, el oficial Fausto D’Elhuyar la convence para que se escape con él
a Guayaquil bajo una falsa promesa de matrimonio. Para salvar su honor, su padre la
desposa con el Dr. James Thorne. Una vez que la pareja reside en Lima, Manuela
entabla una íntima amistad con Rosita Campuzano.60 A ambas las conectan fuertes
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esfuerzos por apoyar la causa liberadora así como también una complicidad sexual
entre ellas. Es condecorada por San Martín entre otras mujeres sobresalientes con la
orden de la Caballeresa del Sol por notables servicios a la causa independentista. Al
conocer a Bolívar, casi al final de la novela, Manuela inicia una relación amorosa
abierta con él y se compromete aún más con el proyecto bolivariano, logrando incluso
formar parte en la Batalla de Ayacucho.
La novela culmina como empieza en el año 1828 cuando Bolívar sale del
Consejo de Estado. A pesar de lograr obtener poderes dictatoriales para gobernar la
Gran Colombia, se siente indignado por la mala propaganda en su contra en donde lo
comparan con Napoleón. El único sosiego que tiene es poder hacerle el amor a
Manuela y es así que decide pedirle que se mude con él al palacio sin importar
escándalo alguno. Cabe destacar que esta narrativa solo toma lugar entre los dos
primeros capítulos y los últimos tres de la novela.61 El resto de la narrativa se dedica a
desarrollar la vida de Manuela antes de conocer a Bolívar.
Resituar a Simón Bolívar como sujeto masculino, blanco, y burgués significa
reconocer y contextualizar la ideología que este ente encarna dentro del entorno
histórico venezolano y colombiano para refutar la realidad que se ha construido en
torno a él. Según Hutcheon, ni mujer ni hombre pueden considerarse agentes libres y
autónomos puesto que es imposible separarse de su circunstancia cultural (A Poetics
159). Sin embargo, al apropiarse –Manuela y Primavera– del discurso dominante
dentro del mismo contexto histórico y social en que viven se presiona una redefinición
no solo del sujeto sino de la misma historia. De esta manera, se reexamina tanto la
producción de la imagen de Bolívar como constructo así como su receptividad. Ambas,
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Manuela y Primavera, son diferentes entre sí, pero en esencia se asemejan en un
plano posmoderno cuando contestan y se adjudican el discurso liberal, logrando
suscribirse dentro de la subjetividad usando ambas su sexualidad, conducta, y palabra
para establecerse como sujetos.
El punto indudable de encuentro entre Primavera y Manuela se centra en la
forma en que se han retratado como mujeres independientes y seductoras criticando la
narrativa patriarcal y las representaciones dominantes de la vida sentimental y sexual
de Bolívar. En contraste, la historia parece haberle dado mayor énfasis a María Teresa
del Toro, la joven esposa de Bolívar que murió al poco tiempo de haberse casado.
María Teresa encarnaba la pureza y la fragilidad que se buscaba en una mujer de la
época y es esto precisamente lo que le daba valor al espíritu de Bolívar. A raíz de su
muerte se ha enfatizado que Bolívar logra inspiración para darle inicio a su carrera
militar (Conway, The Cult 100). En contraste, mujeres como Manuela y Primavera son
antagónicas de la imagen moral que la sociedad esperaba de esposas y madres.
Asimismo, representaciones de un Bolívar seductor en vez de mujeriego nutren esa
imagen romántica que se ha creado de él.
En cada novela, se hace evidente la promiscuidad de Manuela y Primavera.
Ambas mujeres mantienen una vida sexual activa con diferentes personas y de
diferentes edades. En la obra de Rosero, se destaca la fama promiscua de Primavera,
incluso por el gusto de muchachos jóvenes:
“La verdad, esperaba hallar un niño –un adolescente, que era lo mismo
para el doctor–, pues ya sabía de las aficciones secretas de su mujer, su
amor insospechado, su inaudito como permanente deseo: los niños. Con
razón una vez escuchó una conversación a susurros entre dos de sus
señoras pacientes, que se referían a Primavera como la comebebés,
mote que causó mucha gracia al doctor.” (Rosero 88)
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De la misma manera, en la obra de Romero el doctor Thorne, conociendo las
andanzas de su mujer, contrata a un mozo joven que solo contaba con diecisiete años
y de una forma sutil le dice a Manuela: “Es una buena adquisición ese muchacho
David. Despierto, bien educado, apuesto, diligente. Creo que nos será de gran utilidad.
A mí me servirá de paje y a ti para lo quieras usarlo” (Romero 43). Estas descripciones
de Primavera y Manuela ponen en relieve su apetito sexual que las distingue como
sujetos transgresores de la moral.
Aún más, la representación de estas mujeres contestan al sujeto civil y
masculino cuando ellas mismas pasan de objeto dominado por el hombre a sujetos
seductores. Por ejemplo, Primavera luciendo su traje de ñapanga que llevará como
disfraz el 6 de enero embelesa a los invitados que atienden a la reunión de su esposo
para hablar sobre la carroza.62 Los invitados –el catedrático, el alcalde, y el obispo–
opinan que el traje es controvertido por ser tan corto usurpando la paz de los hombres
(Rosero 114) y eventualmente deciden irse de la reunión por temor a Primavera:
“En realidad era ella la única causante de la estampida: sin quererlo, o
queriéndolo, se había acomodado durante un instante inverosímil los
pechos por debajo de su suéter, y lo hizo de tal manera que un nítido
pecho pareció alumbrar por un segundo a la audiencia, empezando por el
obispo, que fue el primero en incorporarse, encandilado, como quien ve el
infierno y huye de sólo verlo, y después los otros invitados, que también
se deslumbraron pero acompañaron en su fuga al obispo –como una
obligación moral–, contrariando sus íntimos deseos de quedarse y
descubrir si fue el gesto natural de una mujer que por descuido se
acomoda los pechos debajo de su suéter en público, o un gesto candente,
de fascinante frivolidad, pero un gesto voluntario, que hacía mofa no sólo
de su marido sino de todos los hombres del mundo, incluido el obispo de
Pasto. (Rosero 132-3)
Aunque en este ejemplo Primavera es el objeto de la mirada varonil, ella está
consciente de su comportamiento erótico y lo usa para imponerse. En el caso de
Manuela en la obra de Romero, Bolívar se convierte en el objeto de placer de Manuela:
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“[p]odía exhibírsele desnudo, como desnudo solía andar por su casa o mecerse
acostumbradamente en su hamaca, eréctil, […] para que Manuela, a distancia y por el
puro incentivo visual, se masturbara como cualquier muchacho adolescente ante el
retrato o la visión de una mujer en cueros” (Romero 112). Con estas descripciones de
actos sexuales transgresores se intenta desinflar la épica ficcional y el amor
incondicional y sentimental. Ambas mujeres descentran las nociones convencionales
sociales y la historia oficial, especialmente en el caso de Manuela, al resaltar cuerpos
en exceso sexuales.
Desde el punto de vista de la subjetividad, Manuela y Primavera se convierten
en entes generadores de significado dentro de un contexto limitado para la mujer
cuestionando el esquema social impuesto, la historia oficial y el mito. Ellas logran
desarrollarse y articularse a través de su propia sexualidad.
2.6 Consideraciones finales
En La carroza de Bolívar se le cuestiona al héroe bolivariano el título de
Libertador debido a las atrocidades que tanto él como su grupo independentista
cometieron en contra del pueblo de Pasto, según las versiones de varios intelectuales,
pero en especial José Rafael Sañudo. Este historiador pastuso cobra importancia en la
novela ya que se reivindica su aporte a la historia de Colombia. Por medio de su obra
publicada en 1925 se da a conocer el sectarismo y la mente cerrada de la república
conservadora que ha mantenido silenciadas otras voces que han formado parte de la
historia colombiana. Se cuestiona la historia al presentarse a un Bolívar que arremetió
en contra de un pueblo. La carroza de Bolívar cuestiona el mito fundacional por medio

74
de una representación grotesca de la imagen bolivariana en un carromato que intenta
desfilar en las justas del 6 de enero de 1966 en la ciudad de Pasto.
La carroza se usa como artificio para desenmascarar la verdad desde lo
grotesco. Es el elemento transgresor al valor de los símbolos patrios amotinando tanto
al grupo de la izquierda como al de la derecha. La muerte del doctor Proceso
representa una perpetuación de la historia hegemónica, y sirve de escarnio para los
que atestiguan en contra de ella. Sin embargo, al no poder llevar a cabo la destrucción
de la carroza, quedan latentes, de forma metafórica, esas otras historias o versiones de
Bolívar que contradicen la versión canónica. En algún momento reaparecerán para
continuar contestando el discurso hegemónico bolivariano. El final sugiere que a pesar
de que el objetivo es desprestigiar a Bolívar como mito, el imaginario colectivo es aún
más fuerte y seguirá prevaleciendo, ya que el pueblo, después de todo, necesita esa
esperanza de creer en algo que les de sentido, orientación en la vida como nación. Con
la obra roserana se busca derribar los paradigmas de la independencia, y de igual
manera esta obra tiene una función reconstructora de la Historia.
El estudio de esta novela propone una lectura de concienciación hacia la
mitología de los héroes fundacionales, exponiendo cómo la internalización ha cegado
una visión objetiva de la problemática cultural, social, y política de la sociedad. En otras
palabras, se limitan las alternativas para el abordaje de los problemas culturales. La
Carroza de Bolívar da cuenta de la compleja realidad de su entorno, y a su vez abre
espacio para plantear la comprensión y resolución de la problemática social. García
Medina afirma que la novela “hace énfasis en el arte como vehículo capaz de darle vía
a la elaboración del duelo, para que la sociedad sane sus heridas históricas” (9). Es
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decir, usa la carroza como elemento artístico trasgresor para incitar la confrontación,
pero a su vez como elemento terapéutico para el tratamiento de las heridas históricas.
Esta novela contribuye a leer la historia de la emancipación desde otro punto de vista y
sostiene una concepción de la historia diferente a la versión oficial.
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CAPÍTULO 3. BOLÍVAR SOY YO. UNA REVISIÓN CINEMATOGRÁFICA PARÓDICA
DE LA HISTORIA
“No se trata de hacer la verdadera
historia, esto es un dramatizado, y
este final es más impactante, […] así
es más heroico.”
(Palabras de Enrique Castro, director
de televisión)
Bolívar soy yo
dirigido por Jorge Alí Triana
3.1 Bolívar (in)mortal
La imagen de Bolívar hoy día continúa experimentando un proceso de
transformación de (des)instalar y/o (des)estabilizar la dependencia nacional sobre su
figura. El discurso romántico y moderno del héroe que ha caracterizado la ficción y la
historia de los eventos de la emancipación del siglo XIX y que ha servido como base
para la identidad nacional y el progreso se ve cuestionado por los cambios sociales y
discursivos posmodernos de mediados del siglo XX.63 Como ya se ha enfatizado en el
capítulo anterior, estos cambios posmodernos incluyen una revisión histórica; el uso de
la parodia para cuestionar la cultura dominante; una postura desmitificadora ante los
valores sociales preconcebidos; y una inclusión de la cultura popular y los sectores
marginados. De esta manera la historia se empieza a reconfigurar para dar luz a otras
formas de ver el pasado, logrando la emergencia de otras versiones de la gesta
latinoamericana.
Esta

devaluación/reconfiguración

de

Bolívar

repercute

en

los

textos

cinematográficos que siguen esta nueva tendencia de reescribir la historia, obteniendo
un mayor impacto emocional en los individuos de una sociedad.64 La diferencia entre la
cinematografía con respecto a la literatura y el texto pictórico se basa en que el texto
cinematográfico está comprendido de múltiples lenguajes que funcionan juntos en
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constante movimiento. En torno a esta idea, Louis Giannetti declara que “[f]ilm is a
more complex medium than the traditional arts because movies synthesize many
language systems simultaneously, bombarding the spectator with literally hundreds of
symbolic ideas and emotions at the same time, some of them overt, others subliminal”
(446). Como consecuencia, la cinematografía como elemento popular en la sociedad
consigue que la experiencia de la audiencia sea más real y vívida que como fenómeno
artístico o intelectual. La cinematografía puede ser vista, entonces, como un medio
capaz de impactar al público a mayor escala en términos de valores y conocimiento.
En esta circunstancia, la producción cinematográfica elegida para el estudio de
este apartado, Bolívar soy yo, (2002), dirigida por Jorge Alí Triana, recrea un mundo
alternativo de representación discernible y cambiable de una figura histórica que
alcanza a un público latinoamericano más amplio. En este capítulo, me enfocaré en
cómo la película utiliza la parodia para desarticular el monólogo discursivo de heroísmo
y cuestionar el conocimiento universal, jerárquico, y centralizado de la historia, dándole
sentido tanto al pasado como al presente. Para ello, se distinguirán tres elementos
paródicos que sobresalen en la película: el Bolívar histórico, el personaje clásico de
Don Quijote y la telenovela.
Bolívar soy yo sirve como punto de referencia para expandir y cuestionar
nociones –origen, identidad, representación, y veracidad– asociadas con la era
posmoderna. El trabajo de Triana ejemplifica lo que el posmodernismo significa para
Linda Hutcheon en su texto crítico A Poetics of Postmodernism, en el sentido de que
abre un espacio para contestar y deconstruir el monólogo discursivo presentado por la
historia oficial bolivariana. Así como lo clarifica Hutcheon “[w]hatever narratives or
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systems that once allowed us to think we could unproblematically and universally define
public agreement have now been questioned by the acknowledgement of differences
[…] in a social reality [that] is structured by discourses (in the plural)” (A Poetics 7).
Aunque el posmodernismo ha sido difícil de definir, como Hutcheon lo ha puntualizado,
las nociones paródicas de subversión del discurso tradicional que han moldeado este
fenómeno representarán el núcleo de aproximación para el estudio de la cinta
cinematográfica colombiana.
En este capítulo, el concepto de parodia analizado en la obra de Hutcheon para
cuestionar la relación entre historiografía y ficción en la proyección de Bolívar soy yo
será de utilidad para examinar las alusiones, símbolos, y alegorías que hacen
referencia como primer punto a cuestiones sobre la imagen de Bolívar como constructo
humano; en segundo lugar al uso de textos clásicos, sociales, y políticos como
elementos intertextuales; y por último a las implicaciones que la telenovela tiene en el
subconsciente de

la cultura colombiana y venezolana. La parodia como elemento

posmoderno representa un motivo recurrente en la obra de Triana y es central no solo
en la obra hutcheana sino también en otros trabajos posmodernos.
Hutcheon define parodia “as repetition with critical distance that allows ironic
signalling of difference at the very heart of similarity” (A Poetics 26). Es decir que la
parodia se refiere a una imitación crítica del pasado, aunque no necesariamente una
imitación burlesca como Hutcheon aclara. Más bien es una autorreflexión del pasado
que toma la forma de parodia para proveer un nuevo modelo discursivo que
desmitifique al hegemónico por medio de un lenguaje común entre el autor y la
audiencia. Para Hutcheon, el uso de la parodia es probablemente la característica
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principal dentro del posmodernismo para crear una conexión entre el pasado y
presente. El recurso paródico usado en la obra de Triana sirve para discutir sobre
verdades y farsas, personificación y apropiaciones, adoctrinamiento, y aparición de
personajes marginados.
La obra fílmica Bolívar soy yo encaja dentro del esquema historicista presentado
por el acercamiento de Hutcheon al posmodernismo gracias al carácter histórico que
tiene y a la autorreflexión, el proceso de producción y la recepción del trabajo. El
epígrafe con que se abre el capítulo condensa el mensaje posmoderno: no es pura
representación de una secuencia de eventos del pasado, más bien se trata de la
interacción entre la ficción y la realidad. Se transforma en una autorreflexión didáctica a
medida que los personajes en la película se involucran en el hacer de la historia al
reflexionar acerca del pasado y debaten sobre los cambios del guión. Estos canjes
entre ficción y realidad se convierten en motivos relevantes a través de los cuales el
espectador puede conectarse con los eventos actuales.
El posmodernismo a través de los ojos de Hutcheon trae una nueva
aproximación analítica para “rethinking and reworking […] the forms and contents of the
past” como un “theoretical self-awareness of history and fiction as human constructs” (A
Poetics 5). Mientras no se refiere simplemente a un “regreso nostálgico” al pasado,
como lo explica Hutcheon, es una “critical revisiting, an ironic dialogue with the past” (A
Poetics 4). Es así, como Bolívar soy yo trae un juego doble al espectador en donde el
pasado se confronta con el presente y viceversa. La película no tiene la intención de
ser un “straight revivalism of the past” (Hutcheon, A Poetics 29), una representación
realista de los hechos o simple imitación, sino más bien es “metafictionally self-reflexive
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and yet [speaks] to us powerfully about real political and historical realities” (Hutcheon,
A Poetics 5). Bolívar soy yo ofrece una reexaminación de este pasado para reflexionar
sobre los eventos históricos y los personajes que participaron en la contienda
independentista rompiendo con la estructura de poder homogénea. Reta la “master
narrative of bourgeois liberalism” (Hutcheon, A Poetics 6). Esta obra cinematográfica se
puede adscribir a la categoría de lo que la teórica literaria canadiense denomina como
metaficción historiográfica, una de las formas representativas de la narrativa
posmoderna.
La metaficción historiográfica vino a la luz durante la escritura de Hutcheon de
Narcissistic Narrative como una variedad de la metaficción que intenta establecer
nuevos estándares para abordar el material histórico y relacionarlo con la ficción
(Navarro 23). El término intenta definir la relación entre historia y ficción. Precisamente
como se presenta en la obra cinematográfica, la recreación de la realidad histórica
bolivariana en el presente engendra una posición paradójica de abordar los personajes
históricos, situaciones y asuntos en un contexto ficticio; cuestionando el objetivismo y
empirismo del discurso histórico de forma paródica en un momento de caos social y
político.
Este capítulo se dividirá en tres partes esenciales. Primeramente se abordará el
devenir de la imagen del Bolívar histórico dentro del contexto cultural colombiano y su
reflejo dentro del venezolano. Se usa la parodia para cuestionar la historia al confrontar
su veracidad, usando el problema que trae el referente. Miranda, vestido de Bolívar se
da cuenta de que él solo ha sido un muñeco de su propia nación. Los elementos que se
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tomarán en cuenta tienen que ver con la dualidad verdad/mentira, la manipulación de
los hechos históricos, y la imagen de Bolívar como símbolo.
La obra quijotesca será el referente para el segundo análisis que se hará de la
película. La novela de Cervantes, así como ha sido para otras obras, sirve como texto
intertextual del cual se derivan otros significados relevantes en la historia de la nación.
Por último se analizará la telenovela como elemento esencial dentro de la
construcción del imaginario cultural de la nación. Por medio de la parodia se dialoga
con lo que este drama televisado significa para la sociedad como parte del acontecer
diario, puesto que la telenovela tiende a protagonizar los eventos más relevantes de la
sociedad.
La obra de Triana revela ser otro trabajo posmoderno que reta la narrativa
dominante creada alrededor de la imagen mítica bolivariana. De esta manera, Bolívar
soy yo sirve como otro “source of intellectual energy that has provoked new
articulations of the postmodern condition” (Hutcheon, A Poetics 21), ofreciendo un
espacio para repensar la historia como constructo humano, una ventana a través de la
cual nos observamos a nosotros mismos, a otros, y el pasado.
3.2 Sinopsis de Bolívar soy yo
La glorificación del héroe es una de las inspiraciones de Bolívar soy yo. No
obstante, el argumento está basado en la experiencia personal del actor Pedro
Montoya al ser tratado como el Libertador venezolano en las calles de Colombia
después de protagonizar una serie de televisión sobre Bolívar en los años 80. La
película empieza con Simón Bolívar en un cuarto de la Quinta de San Pedro
Alejandrino en Santa Marta, Colombia oponiéndose a ser ejecutado por un pelotón de
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fusilamiento al gritar: “¡Corten, corten, corten! ¡Bolívar no murió así!.” Es entonces que
el espectador se da cuenta de que la película misma es sobre una telenovela65 popular
“Las amantes del Libertador” que está siendo filmada, en la que Santiago Miranda
(Robinson Díaz) tiene el papel de Simón Bolívar y Alejandra Bernardini (Amparo
Grisales) hace de su amante Manuelita. Santiago Miranda, sintiéndose profundamente
identificado con su papel como libertador, rechaza la versión modificada sobre la
muerte de Bolívar ya que distorsiona la historia. Su locura lo lleva a las calles del siglo
XX de Colombia vestido como el héroe y determinado a completar el sueño épico de
“La Gran Colombia”.66
El equipo de filmación empieza a perseguir a Santiago para que regrese a
terminar el último episodio de la película. Mientras tanto, Santiago al ser confundido
con Bolívar, experimenta una serie de aventuras trágico cómicas: vuela gratis y en
primera clase a Bogotá, firma autógrafos, y escucha peticiones de favores especiales.
Pronto, el mismo Presidente de Colombia lo contacta para recordarle de su asistencia
al desfile en conmemoración del bicentenario de Bolívar. La línea que diferencia al
actor del personaje desaparece cuando Santiago se encuentra en la oficina del
Presidente y rememora que en ese mismo cuarto fue donde se tramó una de las
conspiraciones en su contra durante la década de 1820. Al final del desfile, Santiago,
todavía en su caballo Palomo, se escapa de una ambulancia del hospital psiquiátrico
que aparece tratando de atraparlo.67
Después de pasar parte de la noche con una prostituta, Santiago decide ir a la
Quinta Bolívar y entabla una conversación con el guardia sobre la telenovela que está
filmando.68 Ambos concuerdan que la serie recurre al sensacionalismo para enfocarse
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en aspectos insignificantes de la vida del Libertador. Para traer justicia al héroe, el
guardia motiva a Santiago a terminar el sueño bolivariano. Luego, ya borracho
Santiago, se traslada en su caballo blanco a la plaza Bolívar donde difama en contra de
la estatua del libertador. Es entonces que el equipo del hospital psiquiátrico logra
atrapar a Santiago para internarlo en el hospital. Esto no ha de durar mucho ya que el
presidente del país exige su presencia en la reunión de la Cumbre en Santa Marta,
donde Santiago indigna a su audiencia de figuras políticas por su discurso sobre el mal
uso del nombre de Bolívar y la decadente situación de las escuelas, hospitales, y otras
instituciones. Como consecuencia de su imprudencia, intentan arrestarlo, pero el
personaje principal secuestra al presidente y exige una embarcación en el río
Magdalena.
Evocando el último viaje de Simón Bolívar antes de su muerte, Santiago parece
convertirse en un tipo de héroe a medida que los hombres y mujeres de una aldea lo
saludan al pasar en su embarcación. Las siguientes escenas se van convirtiendo en
una comedia trágica en la que los rebeldes de la Armada Revolucionaria Popular
empiezan a tomar control de la situación. Más adelante, Alejandra –la otra protagonista
de la novela–, vestida de Manuelita, se embarca en el bote para persuadir
exitosamente a Santiago de reunirse con los presidentes de la Cumbre en la casa de
Bolívar. Una vez que todos están allí, Santiago, Alejandra, el presidente, y los rebeldes,
se dan cuenta de que los rebeldes están tramando una trampa. En ese momento,
Santiago parece llegar al momento cumbre de su locura confundiendo al presidente y el
cabecilla de la guerrilla con el General Santander y el general Páez respectivamente.
La película termina en medio de tiros, haciendo creer que todo el mundo ha muerto
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hasta que Santiago grita “¡Corten, corten, corten!” El equipo de filmación entra, dejando
al espectador pensando si estos fueron eventos reales o no.
Triana junta a un actor y a un héroe que comparten el sueño de una
Latinoamérica unida, confundiendo el pasado con el presente y combinando la realidad
con la ficción de tal manera que la locura se convierte en cordura; haciendo eco a Don
Quijote, el loco es simplemente la única persona en su juicio. Esta creación cómica no
solo critica la situación política de la nación sino también satiriza el mito de Bolívar.
3.3 El Bolívar (ir)real
El debate en torno al posmodernismo si es ahistórico o si ataca la ficción y la
teoría contemporánea no es necesariamente el problema principal de Hutcheon. Más
bien, el problema se centra en cómo la historia se encuentra arraigada en los juicios
culturales y sociales de una sociedad. La erudita canadiense afirma que precisamente
pensar sobre la historia significa contextualizarla y ser crítico de su construcción; en
sus propias palabras: “[…] to think historically these days is to think critically and
contextually” (A Poetics 88). Bolívar soy yo responde a esta tendencia de contextualizar
el pasado y pensar de una manera crítica sobre la historia, rompiendo con ambos el
modernismo hermético y el objetivo/racional percibido por el discurso histórico. En
Latinoamérica, la invocación del pasado continúa siendo válido para afianzar su
sistema hegemónico, es así que la estructura paródica de la película se presenta como
política reaccionaria en contra de ese gravamen convencional. Como ya se ha
discutido, la obra cinematográfica toma “the form of an ironic enlisting of the aesthetic
past in the overhauling of western civilization” (Hutcheon, A Poetics 88).

85
De acuerdo al concepto hutcheano de metaficción historiográfica, Bolívar soy yo
se constituye como texto posmoderno al permitir narrar el discurso histórico y ficcional
en una sola versión por medio de la parodia. De este modo, la parodia representa “a
perfect postmodern form, in some senses, for it paradoxically both incorporates and
challenges that which it parodies. It also forces a reconsideration of the idea of origin or
originality that is compatible with other postmodern interrogations of liberal humanist
assumptions” (Hutcheon, A Poetics 11). Bolívar soy yo como texto paródico se inscribe
así como un tipo de revisión del pasado que confirma y subvierte el poder de la
representación de la historia en un nuevo contexto. Tanto el contexto histórico como el
ficticio en torno a Bolívar se configuran como los intertextos necesarios que permitirán
el diálogo paródico con la estructura empírica y positivista de cada narrativa. Así, la
representación paródica de Bolívar a través de Santiago Miranda se hace posible por
su naturaleza de intertextualidad sociopolítica e histórica.
Los textos bolivarianos históricos y ficcionales, así como los medios visuales, se
realzan en el film para ilustrar que estos son constructos lingüísticos producidos con el
propósito de crear una realidad utópica que perpetúa la hegemonía de la clase
gobernante. El diálogo irónico que se crea con estos constructos lingüísticos es posible
a partir de la intertextualidad. La referencia a diversos intertextos nos recuerda lo que
ha sucedido, quién es el sujeto inscrito, y cómo la ideología se ha formado para
continuar sirviendo los intereses de la élite. Alternativamente, se abre un espacio en la
película para que el pensamiento crítico pueda confrontar lo que se clama como
real/universal y nos habla más bien de posibilidades –lo que pudo haber ocurrido, de
otras versiones de la historia, y de otras voces (Hutcheon, A Poetics 105-6). Es en este
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reino de la metaficción historiográfica que las líneas entre historia y ficción se tornan
borrosas; pero aún el texto es autorreflexivo debido a su propio sistema de significación
e historiográfico. Con la obra de Triana se reclama la veracidad de la historia, pero a la
vez afirma su propia veracidad al intentar convencer a algunos de la audiencia de que
lo que propone es real.
¿Es Bolívar real? ¿De dónde viene él realmente? ¿Qué es lo que de verdad
significa? ¿Está él aquí ahora? ¿Pensamos en él en realidad? Estas son algunas de las
preguntas propuestas en la película en torno a la figura histórica y su naturaleza de
producir significado dentro de su contexto con la historia y la sociedad. El concepto de
signo que el suizo lingüista Ferdinand de Saussure ofrece es relevante para esta
porción ya que servirá de apoyo para entender la imagen de Bolívar como “fenómen[o]
menta[l] que afect[a] la mente humana” (Eco 32), concibiéndose la imagen de Bolívar
como un signo, en términos de Saussure, que ‘expresa ideas’ y está comprendido por
un significante y un significado (Eco 90). Hutcheon acata la influencia que el
estructuralismo saussureano ha tenido en su discusión sobre el problema referencial ya
que en sus términos, la referencia “accepts that language [–lengua entendido como un
sistema de signos–] is a structure of signifying relations between words and concepts,
rather than between words and things” (A Poetics 148). En otras palabras, todo lo que
se vincule al referente, entendido como aquello a lo que el signo se refiere, deja de ser
relevante.
En términos generales, la película cuestiona la verdad absoluta arraigada en la
imagen de Simón Bolívar como elemento inamovible. En este orden de ideas, Mary
Alemany-Galway también resalta el concepto estructuralista de Saussure sobre el
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lenguaje “as a self-contained structure where meaning is conventional and arbitrary–
that is, created by society rather than referring to an independent reality” (2). Dentro del
estructuralismo, explica Alemany-Galway, las ideas expresadas por la lengua
representan la fuerza por la que se determina la realidad, es el instrumento esencial a
través del cual los seres humanos articulan su mundo. En contraste, resalta AlemanyGalway, los posestructuralistas o los posmodernistas dan énfasis al significado como
múltiple e inestable (3). Esto se ve representado en la película de diversas formas.
En una de esas formas se describe el modo en que se intenta representar la
muerte de Bolívar en la telenovela que se está filmando evocando el conocimiento
convencional que los ciudadanos de los países bolivarianos tienen sobre la figura
bolivariana. La película comienza con cierta nostalgia del año 1830 en la Quinta de San
Pedro Alejandrino, una casa construida en el siglo XVII y famosa por ser el lugar donde
Bolívar murió de una tuberculosis el 17 de diciembre de 1830. La escenografía de una
tropa militar que se distingue por su atuendo –pantalones blancos, camisa roja, y una
larga gabardina negra– y por el sonido melódico que hacen sus botas al marchar en
una temprana mañana nublada es perturbada por la dimensión paródica de las
próximas escenas.69 El entorno se torna incongruente cuando Manuelita se aparece al
lado de Bolívar para despedirse mientras es llevado al frente del pelotón de
fusilamiento. La mayoría de los nativos de los países bolivarianos saben que Bolívar no
murió en frente de un pelotón de fusilamiento y que Manuela no estaba con él durante
su fallecimiento.
En esta escena, el espectador se enfrenta con el pasado, pero no con la unidad
y orden que caracterizan la narrativa dominante. Más bien, la forma tradicional de

88
representar la historia se desafía por la trasgresión de estas convenciones. Desde el
inicio, la audiencia se da cuenta de que el texto cinematográfico rechaza en primer
lugar cualquier forma de estructura y en segundo lugar el reforzamiento de la narrativa
bolivariana autoritaria y homogénea. En cuanto al origen y representación del
fallecimiento de Bolívar en los libros de historia, John Chasteen resalta que “[t]he sad,
dying Bolívar of 1830 –emaciated by tuberculosis, facing exile, and fearing that he has
‘plowed the sea,’ as he watched the republics he had created fall apart– cared much
what history would think of him” (24). Al mismo tiempo, Samuel Brunk y Ben Fallaw
agregan que muchos de los llamados héroes en Latinoamérica “died in ways that
evoked concepts of tragedy, self-sacrifice, and betrayal” (269). Es así que el origen de
este contenido histórico y romántico que se le ha dado al fallecimiento de Bolívar es
reconsiderado en este episodio de la obra dentro de un nuevo contexto.
En las siguientes escenas, Santiago Miranda que hace el papel de Bolívar
confronta al director por alterar la verdad sobre la muerte del héroe solo para provocar
un final más dramático y como consecuencia incrementar el TV rating para la
telenovela. Eventualmente, Miranda decide escribir su propio guión para mantener la
veracidad de la historia, pero en el proceso se da cuenta de que el Bolívar icónico es
simplemente una farsa en el sentido de que su construcción ha sido objeto de
manipulación. Así como los historiadores se preocupaban por crear una imagen más
llamativa de Bolívar para conectarse con la ciudadanía nacional, el director también se
esfuerza por crear un final más impactante para subir su popularidad televisiva. Se
observa cómo el director desde un punto de vista posmoderno intenta articular una
realidad diferente a la preconcebida del signo bolivariano en relación a su muerte,
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hasta cierto punto para honrar el valor dramático que el público espera de la telenovela,
aunque esto implique contradecir la realidad histórica. Miranda, por otro lado, tiene
interés en mantener el significado de la imagen del héroe, ya que es de su interés
como protagonista de la novela que Bolívar siga vivo, y también porque
emocionalmente se siente apegado a la muerte sentimental y romántica que se le
postuló al llamado héroe.
Otro ejemplo encuentra a Miranda expresándole a la estatua de Bolívar en el
centro de Bogotá lo que realmente representa: “es que ahora don Simón, entiendo lo
que es un símbolo, ser de bronce para que lo caguen las palomas.” Paralelamente a
esta enunciación cabe resaltar lo que Christopher Conway entiende por monumento,
“[t]he word monument is derived from the Latin word monere, which signifies both to
remember and to teach with authority” (The Cult 3). Por un lado, se apela a la
significación de veneración y autoridad que pretende infundir el significante de la
estatua. Sin embargo, este concepto o imagen mental que se produce en el
subconsciente del ciudadano frente a la estatua de Bolívar es, desde el punto de vista
paródico, recreada cuando Santiago, frente a este monumento, reflexiona sobre una
significación alternativa. En el capítulo 4 se examinará con más profundidad la noción
de monumentos e imágenes icónicas en torno a los héroes.
Dentro del mismo plano, la auto-reflexión de lo expresado por Santiago también
se refleja con el mensaje en la canción melancólica de cierre de la película “Final feliz”
del grupo colombiano de rock denominado Aterciopelados al expresar: “Estatua, a
veces adoraría ser, para que no dolieras tanto, patria mía.” En este contexto se sugiere
una especie de inversión paródica al pretender ser una estatua, pero en este caso no
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necesariamente para imponer autoridad, sino más bien desmitificar la autoridad que
emana la figura por la significación alternativa de insensibilidad y distancia. Aunque en
cierta forma se refuerza el mensaje de autoridad como unidad inamovible, eterno, e
inviolable, se usa de forma beneficiosa al querer ser como la figura para no sentir ni
reaccionar. Tanto el ejemplo de Santiago frente a la estatua como el verso del grupo de
rock abaten la majestuosa figura de bronce y mármol de Bolívar de su contexto
autoritario.
El énfasis de la película no es sobre la destrucción del Bolívar histórico, sino la
existencia de una realidad discursiva. Sin embargo, el lenguaje ha sido explotado para
recrear una realidad o realidades personalizadas alrededor de esa imagen que están
disponibles a través de textos históricos y literarios, medios de comunicación, y
elementos visuales y auditivos. Como ya se ha mencionado, el texto cinematográfico
no destruye la imagen de Bolívar, sino más bien lo eleva de la misma manera en que
ha sido celebrado en las fuentes referenciales. Sin embargo, la confianza en la
epistemología bolivariana es sacudida para generar múltiples interpretaciones. En el
proceso de escribir la historia, la vida de Bolívar y sus proezas fueron exaltadas,
precisamente como el director y Miranda intentan lograr con el guión de la telenovela,
para engendrar un impacto sociológico mayor. La metaficción historiográfica está
obsesionada con mentiras y fabricaciones debido a que es en el reino de la
mendacidad y ficción donde el desilusionado Miranda/Bolívar revela una multiplicidad
de verdad(es) ausentes de no solo la historia oficial sino también de los textos
ficcionales (Hutcheon, A Poetics 108).
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Para ilustrar esta idea con otro ejemplo, se encuentra el Presidente de Colombia
contrastando dos pinturas –una más realista que la otra– de un libro sobre la muerte de
Bolívar. En la menos realista, el Presidente apunta a un Bolívar en cama y a los
sacerdotes a su alrededor mientras confiesa, “[…] este libro es una maravilla, pero
encontré una mentira, Bolívar jamás se pudo haber confesado. Él era masón, al igual
que yo. Si cuando vio a los curas, lo que pidió fue ‘sáquenme a esos demonios.’” En
estas escenas el espectador se enfrenta con el poder de la historia y el arte de engañar
a su audiencia. Al respecto, Miranda declara más adelante en la película, “estamos
acostumbrados a 150 años de mentiras que una más no se nota.” Nuevamente aquí se
cuestiona la validez de la narrativa histórica y cualquier interpretación única de ella.
Volviendo al proceso de reescritura que Miranda intenta hacer del guión es que
el espectador se da cuenta de que Bolívar representa simplemente una interpretación
de una realidad que ha sido alimentada por medio de otras fuentes. A medida que
Miranda se sienta a escribir su propia historia desde su propio punto de vista y memoria
lo que realmente sucede, el resultado será uno extraído de información contaminada.
El conocido Bolívar es uno que viene del poder de la comunidad imaginada –la fuerza
ejecutada representada en monumentos, cuentos infantiles, libros de historias, noticias,
nombres de calles y organizaciones importantes tales como hospitales y escuelas. Esta
representación intentó causar algún tipo de manipulación que es articulada en el
mensaje de políticos e incluso el grupo guerrillero. Cambiar el guión o distorsionar la
historia parece ser una tarea normal en las manos de grupos influyentes para implantar
una ideología. De hecho, estos ejemplos hacen alusión al intento del difunto presidente
venezolano Hugo Chávez de esclarecer que Bolívar no murió de tuberculosis sino que
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fue asesinado por la derecha colombiana. De hecho, la reciente producción venezolana
Libertador (2014) dirigida por Alberto Arvelo y ganadora del Premio Golden Reel y
nominada para el Oscar cuestiona la muerte de Bolívar sugiriendo que fue víctima de
una conspiración en su contra. Sin duda, los mártires pueden ser fácil blanco de
glorificación que los líderes que han muerto de una enfermedad común. Sobre el tema
de su muerte se hablará en el cuarto capítulo.
Aún al nivel personal, cada ciudadano se ha creado una imagen de lo que
Bolívar debería representar, como Miranda mismo le menciona al hombre de seguridad
en la Quinta Bolívar: “Cada uno tiene una imagen de Bolívar. Cada uno tiene su propio
Bolívar. A mí me tocó hacer este.” Él nos recuerda que cada persona tiene su propio
Bolívar y cada Bolívar es diferente para cada quien. Cada persona ha reconstruido una
realidad diferente de lo que Bolívar es. Sin embargo, el guardia sugiere que Miranda
tiene una oportunidad que ningún otro hombre ha tenido antes, ni siquiera Bolívar: “Sí,
pero usted tiene la oportunidad que Bolívar no tuvo, terminar su sueño.” Estas palabras
envían un mensaje poderoso para reconsiderar al referente bolivariano.
La voz narrativa de Bolívar “underlines the metafictive historical reconstruction
on the level of form. But on the thematic level too” (Hutcheon, A Poetics 108) a medida
que Miranda/Bolívar intenta dirigir el sueño bolivariano de unidad y libertad para
reescribir su propio guión. En el proceso, la película crea su propia realidad para
permitir que los sentimientos de las personas sobre la sociedad en la que ellos
pertenecen salgan a relucir. Aunque es una realidad ficticia, sin embargo no puede ser
considerada sin significado ya que existen otras verdades que crean conexiones con un
espectro de la gente que necesita expresar sus voces en una nación en la que el
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gobierno les ha negado esa oportunidad: “Every history is a history of some entity”
(Hutcheon, A Poetics 107); como se ha revelado en la película, es la historia de un
descontento social y la violencia de aquellos que han sido silenciados o a quienes el
gobierno no les ha dado voz.
El paradigma de la imagen de Bolívar es sacudido, pero no necesariamente en
una forma que comprometa la historia; más bien la película nos urge, en referencia a la
historia, “to stop believing in its claims to truth, but [that it] ‘open[s] up’ to interpretation
what would otherwise be a closed, didactic form of rhetoric” (Nicol 104). Durante un
discurso que se da en Santa Marta, Miranda/Bolívar denuncia en frente de la televisión
nacional e importantes figuras políticas el descontento y el caos que su país está
viviendo, dándose cuenta de que la imagen bolivariana no puede perecer al menos
hasta que su sueño sea cumplido:
Me levanté de la tumba porque el continente se merece una segunda
oportunidad, de convocarlos a la reintegración de la Gran Colombia, la
única posibilidad para que nuestros países salgan del subdesarrollo, es la
unidad en una gran nación. Lo demás es mentira, simples frases para
estas ocasiones. Porque ustedes señores, ustedes, no conocen al
verdadero Bolívar, porque ustedes no hacen política, ustedes hacen
teatro, después de mi muerte, mi nombre ha sido utilizado para lo peor,
para justificar un golpe de estado, para ponerle nombres a colegios
mediocres, hospitales que no sirven, a constituciones que no se aplican, y
hasta para justificar la barbarie de la lucha armada. Yo no me dejo matar,
no esta vez. No acepto el final que me tienen asignado, ustedes no me
dejaron terminar mi obra. Mi inteligencia, mi carácter, me dicen que debo
concluirla […]
El espectador transforma la película en un espacio para el debate, en el que la
ficción y la historia como sistemas significantes provean la base para nuevas
significaciones. Doctorow se refiere a estos sistemas como modos de “mediating the
world for the purpose of introducing meaning” (Hutcheon, A Poetics 112). Sin embargo,
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el proceso didáctico interesante se debe a la relación que el espectador crea con la
película, al cuestionar e interpretar la narrativa presentada. Bran Nicol sugiere en
referencia a Hutcheon que
Rather than collapsing history and fiction into one another so that the
possibility of representing ‘the real’ is eliminated, it problematizes the
boundary, and asks the reader to explore the space in between. The
reader is made aware of the fictionality of the historical material in a text
while at the same time remaining conscious of its basis in real events.
(103)
De la misma manera vale la pena apuntar que a pesar de que la obra
cinematográfica se inscribe dentro de los postulados posmodernistas por el elemento
paródico de cuestionar la historia, no cumple necesariamente con el cuestionamiento
de los valores universales inscritos en la imagen bolivariana evocados en países como
Venezuela que fallan en llevar a cabo estos ideales a todos los niveles de la sociedad y
el público en general. 70 Es así que falla en encajar con lo que Hutcheon dice:
“Postmodern works like this one contest art’s right to claim to inscribe timeless universal
values, and they do so by thematizing and even formally enacting the contextdependent nature of all values. They also challenge narrative singularity and unity in the
name of multiplicity and disparity” (A Poetics 90). Es decir, la posición que toma
Miranda/Bolívar de recordar y resaltar el significado universal de los valores atribuidos
a Bolívar y su sueño, apunta que la idea del sueño bolivariano de principios del siglo
XIX siguen siendo relevante en la actualidad, entendiéndose este aspecto como
modernista, inscrito dentro del horizonte de la Ilustración. A pesar de esto, en la
película, Bolívar se convierte en un significante flotante que sirve para representar a
todos. De esta manera, Bolívar se ve como un representante del partido conservador y
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del partido liberal, de las áreas urbanas y de las rurales. Su imagen se ajusta a las
demandas de cada grupo.
3.4 Ese Bolívar soy yo
La parodia como forma de ruptura con el pasado es una de las estrategias
principales usadas en la metaficción historiográfica para permitir la conexión entre el
“mundo” y la ficción en Bolívar soy yo. 71 Sin embargo, es por medio de la relación
intertextual que el público ubica al texto que se parodia dentro del discurso histórico y
gana significado. Hutcheon explica que “[t]he intertextual parody of historiographic
metafiction enacts, in a way, the views of certain contemporary historiographers: it
offers a sense of the presence of the past, but a past that can be known only from its
texts, its traces –be they literary or historical” (125). De hecho, otras formas en que la
intertextualidad se resalta en la película de Triana no son solo literarias e históricas sino
también tienen un contexto sociopolítico y hacen referencia a la difusión masiva.
La intertextualidad hace posible la presencia del pasado en la película, un
Bolívar histórico arraigado en la conciencia de la sociedad debido al papel que jugó en
la lucha independentista y la agenda política oligarca que actuaron bajo el eslogan
“hagamos realidad aquello por lo que tanto hemos luchado” (Carrera, Formulación 49).
La presencia consagrada del héroe en Bolívar soy yo no es ingenua ya que crea un
espacio en donde la parodia –usando el mismo lenguaje y discurso monológico de los
elementos intertextuales– permite una variedad de interpretaciones de la historia y del
actual contexto socio-político de la nación.
El título mismo, Bolívar soy yo, tiene un referente intertextual sociopolítico en la
medida que la imagen icónica ha sido adoptada como propia por diferentes figuras o
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grupos políticos. Un caso reciente y relevante es el del presidente fallecido Hugo
Chávez que no era un criollo, como muchos otros presidentes lo fueron. Más bien, de
acuerdo con Christian Parenti, “his swarthy, indigenous looks, tight curly hair and his
rough, down-to-earth talk” molestó a muchos de la clase privilegiada que reclamaban
que su presidente se parecía a un “trabajador de construcción” o a un “taxista”
(Parenti). Aún así, Chávez se veía a sí mismo como “the modern emissary and disciple
of Bolívar, and [saw] parallels between his hero’s efforts to free South America from
Spanish rule and his own crusade to challenge U.S. Influence in the region”
(Toothaker). Aunque el título de la película se refiere a la identificación profunda de
Miranda con su personaje de Libertador, es irónico de cómo otros como Chávez
"assiduously cultivate[d] the notion that he [was] the true heir to Bolívar, to the point of
fashioning himself after Bolívar” (Conway, The Cult 153).
Heather Hennes, en su disertación “The Spaces of a Free Spirit: Manuela Sáenz
in Literature and Film,” comenta que
Once he assumes the Liberator’s identity, Santiago is able to see the farce
that has become of Latin America politics, which have misappropriated
Bolívar as a national icon, using him to legitimize and/or mask the
theatricalities of their ineffective and outright corrupt regimes. Triana’s use
of a film within a film structures his deconstruction of “official” history and
creates a situation in which Santiago and Alejandra, the actress who plays
the role of Manuela in the soap opera, assume multiple and confused
identities. (104)
Los espectadores notan la exageración del delirio de Bolívar, encarnado en Miranda,
en un intento de burlarse no solo de él mismo sino de la realidad nacional. En la
entrevista titulada “Bolívar Soy Yo. Entre la razón y la locura”, dirigida por Orlando
Mora, el director colombiano Jorge Alí Triana observa que la película había nacido de
una cruda realidad nacional:
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Toda película nace en cierta forma de hechos de la vida. […] De un lado
por el tema del actor, que de alguna manera encuentra una identificación
muy profunda con la idea del libertador y entonces decide encarnarlo o
concluir su obra, […] la historia de un actor que sufre, que padece, que
ama, odia su guión, y se rebela contra él. […] La película obedece
primero a esas dos fuentes y la tercera es la demencia, la esquizofrenia
que está viviendo el país, estas cosas desmesuradas que nos pasan.
Aunque pareciera que Miranda/Bolívar está sufriendo una crisis de identidad al
apropiarse de la imagen de Bolívar, en realidad su crisis de identidad se enfoca más
con la doctrina de Bolívar. Por un lado, Miranda/Bolívar lucha para que no maten el
personaje y simultáneamente por otro cree que han matado el ideario bolivariano y él
mismo intenta reconstruirlo. Miranda/Bolívar remeda esta apropiación del héroe y su
paradigma después de una conversación con el guardia de la Quinta de Bolívar, quien
le sugiere a Miranda/Bolívar la oportunidad de completar lo que Bolívar no pudo
terminar: el sueño de La Gran Colombia. Es entonces que, en frente de la estatua, el
actor ya borracho expresa su descontento por lo que se ha convertido del tal llamado
héroe: un simple símbolo hecho estatua para las palomas. Miranda/Bolívar se lamenta
de la sociedad caótica dejada después de la muerte de Bolívar y promete: “Juro, por lo
que me es más sagrado, mi reputación, que no envainaré mi espada mientras no
resuelva los conflictos y encuentre el final que esta historia se merece.”
Este juramento evoca la proclamación famosa de Bolívar hecha en la cumbre del
Aventino, el Monte Sacro de Roma, el 15 de agosto de 1805 cuando apenas tenía 22
años. Arrodillado en frente de su maestro Simón Rodríguez promete: “Juro delante de
usted, Maestro; juro por el Dios de mis padres; juro por ellos, juro por mi honor y juro
por la patria que no daré descanso a mi brazo ni reposo a mi alma hasta que haya roto
las cadenas que nos oprimen del yugo español” (Encinoza et all 32). Hasta el
momento, el juramento de Roma representa, de acuerdo con Conway, “a foundational
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scene of Latin America identity” (The Cult 152), lo que más tarde, el 17 de diciembre de
1982 se revive por Hugo Chávez como símbolo del inicio de la Revolución Bolivariana.
Como el líder y fundador del Movimiento Bolivariano Revolucionario-200, Chávez
declara, “[j]uro por el Dios de mis padres, juro por mi patria, juro por mi honor que no
daré tranquilidad a mi alma ni descanso a mi brazo hasta no ver rotas las cadenas que
oprimen a mi pueblo por voluntad de los poderosos. Elección popular, tierras y hombres
libres, horror a la oligarquía” (“Hace 27 años”).
Precisamente como Miranda/Bolívar, al momento de su juramento Chávez
estaba descontento con la injusticia social del país y “decided to fashion himself after
Bolívar and his spectacular journey. He was self-consciously surrendering himself to
History by beginning with a thinly veiled reenactment of Bolívar’s oath. […] Chávez
knew that his oath would recreate the iconic image of Bolívar and secure his place in
Venezuelan mythology as a true heir to the hero of independence” (Conway, The Cult
152). Miranda/Bolívar deconstruye esta apropiación usando el mismo lenguaje histórico
pero con un viraje paródico para desenmascarar el discurso hegemónico.
María Villamil en su artículo “Reflexividad y política en Bolívar soy yo de Jorge
Alí Triana” concurre también en la referencia sociopolítica del título. No obstante, ella
sugiere que se refiere a una reflexión artística del director sobre la violencia y la
injusticia social de Colombia, y en mi opinión, de Venezuela también. De la misma
manera, el título, apunta Villamil, posee una referencia literaria a dos niveles. En el
primer nivel, Villamil conecta el título de la película con “La Bovary, c’est moi” de
Gustavo Flaubert, señalando que el título hace referencia a las dificultades de Flaubert
cuando escribía Madame Bovary: “se trata de la reflexión de Flaubert sobre el penoso
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proceso de creación y redacción de Madame Bovary” (247). Asimismo, en el segundo
nivel, el apellido “Bolívar” posee una carga referencial a textos tanto históricos como
literarios que se han escrito sobre el líder desde el siglo XIX como práctica simbólica en
la formación de una identidad nacional y cultural, considerando que son estos textos lo
que han formado al sujeto bolivariano y han afianzado su ideología. Villamil pone por
caso de la amplia bibliografía bolivariana el poema “Un canto para Bolívar” de Pablo
Neruda y “Guayaquil” de Jorge Luis Borges sobre el histórico encuentro entre San
Martín y Bolívar. Estos textos reflejan el interés de ficcionalizar al héroe a partir de las
referencias históricas. Estas conexiones reflejan los rastros de otros textos, y es el
trabajo del espectador reconocer las referencias e interpretar la forma en que la parodia
se ha usado.
3.5 Bolívar quijotesco
Uno de los intertextos que también se puede encontrar en la película es un
clásico literario: Don Quijote de la Mancha. Este texto es considerado uno de los
trabajos más influyentes de la Edad de Oro en España. Su representación literaria,
intertextualidad, y autorreflexividad han inspirado a cientos de escritores y productores
de cine. En el caso de Bolívar soy yo, el espectador puede apreciar una influencia de
esta novela, no sólo porque el guión contiene una referencia directa a Don Quijote sino
también en términos de estructura. En palabras de Hojoon Yim: “[l]a obra de Alí Triana,
una
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internacionalmente, puede ser un culto al Quijote, al imitar la estructura fundamental, la
narrativa desmitificadora y los personajes contradictorios de la obra maestra de
Cervantes” (267). La semejanza a este trabajo clásico es notable aunque el director
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menciona que la inspiración viene de la situación caótica de Colombia y de la
experiencia real de Pedro Montoya mientra filmaba la telenovela: Bolívar, el hombre de
las dificultades (Triana) como ya se mencionó.
La referencia directa a esta novela tan conocida del Siglo de Oro español se
puede apreciar en las primeras escenas de la película al encontrar a un Bolívar
nostálgico e incongruente que reflexiona: “Don Quijote, el hombre como debería ser”
mientras sostiene la novela de Don Quijote en sus manos. La meditación se interrumpe
de repente cuando Bolívar se ve a sí mismo tosiendo –como haciendo referencia a la
enfermedad que sufrió durante los últimos años de su vida– y hablando a un crucifijo
pronuncia: “No tengo la felicidad como usted de creer en la vida del otro mundo. No me
quiero morir, porque yo como usted tengo una obra inconclusa.” Estas imágenes hacen
referencia a las famosas últimas líneas de Bolívar: “Los tres más grandes majaderos de
la historia hemos sido Jesucristo, Don Quijote … y yo” pronunciadas a su doctor
francés días antes de morir (Páez; Villena 105). Esta línea no solo la repite Santiago en
la película, sino que también hace eco en la retórica diaria de Hugo Chávez. El
presidente fallecido de Venezuela aludía a estos tres individuos que se asociaban con
favorecer a los pobres y la justicia social. Santiago Miranda, como el presidente Hugo
Chávez y Simón Bolívar, replica el esfuerzo de Don Quijote de partir al mundo para
deshacer la injusticia como crítica social. Francisco Villena Garrido, director ejecutivo
de la revista académica: Revista Liberia: Hispanic Journal of Cultural Criticism, expande
en el hecho de que esta línea se ha convertido en un adorno del discurso proselitista de
los políticos de turno (105).

101
Desde el inicio de la película, es evidente que la influencia de Don Quijote es
una de las razones por la que Miranda se vuelve loco. La primera línea que Miranda
murmura expresa un deseo de que los seres humanos deberían ser como Don Quijote.
Así como Don Alonso Quijano se sumerge en el mundo de los libros de caballería,
Santiago Miranda se ve absorbido en su papel de Bolívar hasta el punto que no
distingue entre la realidad/cordura y la ilusión/locura. A veces, sin embargo, los
personajes principales –Quijano y Miranda– rompen con la ilusión recordando a sus
lectores/espectadores de la realidad para evitar auto absorción.72 En ambos casos en
Don Quijote y Bolívar soy yo– Quijano y Miranda declaran que ellos saben quiénes son
como herramienta para mantener la conexión con la realidad.
Por ejemplo, con respecto a Don Quijote, Yim apunta: “Don Quijote no se queda
siempre en el mundo de locura. Muchas veces, Alonso Quijano menciona que sabe
quién es y dice, ‘Sé quién soy’ (I, IV). Así pues, el cruce entre realidad e ilusión es el
juego principal del Quijote” (270). Miranda, igualmente, está consciente de su identidad
como actor al decirle al psiquiatra que “yo siempre soy actor.” Como en Don Quijote, la
película usa diversas herramientas para ilustrar la conexión entre realidad e ilusión. En
términos de Hutcheon, ambos ejemplos desmitifican la “artistic illusion, of decreasing
the distance between art and life” (A Poetics 227). Tanto en Don Quijote como en
Bolívar soy yo se usa la técnica de la yuxtaposición de la ilusión y la realidad para
mostrar el escepticismo en la representación de la realidad.
Los personajes contradictorios forman otra conexión entre el trabajo de
Cervantes y el de Triana. En el trabajo de Cervantes, Don Quijote y Sancho Panza
ejemplifican mundos opuestos, uno de ilusión y el otro de realidad. Don Quijote es
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conocido por el símbolo del idealismo, viviendo en un mundo influenciado por los libros
de caballería. Sancho, al contrario, representa la practicidad y la realidad. Él ve el
mundo como es y solo le preocupa la sobrevivencia y las necesidades del día a día. En
la producción de Triana, Santiago y Alejandra se pueden comparar con los personajes
de Cervantes. Santiago se vuelve loco después de leer y aprender sobre la vida de
Bolívar mientras está filmando la telenovela. Sancho es equivalente a Alejandra. Así
como Sancho lo demostró con Don Quijote, ella se mantiene fiel compañera y es capaz
de entender el engaño en que Santiago está atrapado. Además, al final de la película,
Alejandra parece compartir la locura de Santiago a medida que ella se empieza a ver a
sí misma como Manuela Sáenz. Salvador de Madariaga explica sobre esta inversión
que “while Sancho’s spirit ascends from reality to illusion, Don Quixote’s declines from
illusion to reality” (cit. en Pope: 94). Se presenta una Quijotización de Sancho y una
Sanchificación de Don Quijote.
Otro elemento que se resalta en la película tiene que ver con la reescritura del
guión. Francisco Villena Garrido expande en la fascinación de Unamuno con el líder de
la independencia al compararlo con el héroe de Cervantes. Uno de los ejemplos
usados por Villena Garrido al comparar la vida de Bolívar con la de Don Quijote abarca
la auto reflexión. En la segunda parte de Don Quijote, el caballero errante se interesa
por el proceso de producción de su propio libro. Don Quijote, está consciente de ser un
personaje de El Quijote de Avellaneda e incluso Cervantes se convierte en parte de su
propia ficción, permitiendo que Don Quijote y Sancho modifiquen sus propias historias y
comenten negativamente en las historias falsas publicadas en su nombre (Yim 269).
Para el caso de Bolívar, Villena Garrido explica:
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Como en la segunda parte de El Quijote, Bolívar se encuentra con obras
literarias donde él mismo aparece. Hay varios ejemplos, como el libro
sobre la vida galante de Lima que Manuela le lee; o en una de las
paradas del viaje final, cuando una niña le recita al General estrofas de la
oda de Olmedo, La victoria de Junín: Canto a Bolívar, poema que
compuso asesorado por el mismo Libertador […] Pese a resultar
paradójico, parece que Bolívar ya estuviese leyendo su propia vida antes
de morir, como si este arduo final de la vida del Libertador fuese
básicamente un final que constituyese a su vez un comienzo de la propia
lectura. (106)
Igualmente, Bolívar soy yo refleja su propio proceso de producción. Desde el principio,
los televidentes se dan cuenta de que la película es sobre el dilema de tratar de
completar el rodaje de una telenovela. La mayor parte de la película es sobre el
desorden del equipo de filmación persiguiendo al protagonista y el secuestro del
Presidente. Incluso al final de la película, Santiago Miranda mismo es el que reescribe
el final. En palabras de Yim: “En efecto, en la película Santiago Miranda empieza a
escribir otro final de la telenovela. El final de la película muestra que la escena final de
la película es la ficción escrita por el protagonista mismo” (272). Como en la segunda
parte de Don Quijote, Santiago se molesta con la distorsión de la historia y se traza
como objetivo corregirla de acuerdo a su propio punto de vista.
En Bolívar soy yo se encuentra una figura quijotesca que sale a salvar de la
maldad al mundo desafortunado. Concuerdo con Yim al sugerir que el trabajo de
Cervantes es una versión temprana del arte posmoderno, debido a que muchos otros
trabajos de la vanguardia han reproducido la estructura de Don Quijote. Sin embargo,
Bolívar soy yo es una de las películas que le ha dado un toque cinematográfico a este
importante texto.
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3.6 Telenovelas: una forma de parodiar la realidad
Otro elemento auto reflexivo viene de los medios de comunicación –la televisión
y la cinematografía. Bolívar soy yo es sobre una telenovela que se está filmando y los
contratiempos acaecidos por el descontento de Miranda por el tipo de guión que tiene
que seguir. Aunque, como ya se mencionó, la inspiración de esta película proviene de
la experiencia de Pedro Montoya de identificarse profundamente con el personaje de
Bolívar mientras rodaba la telenovela “Bolívar, el hombre de las dificultades” (1980),73
también parodia el “discourse of visual culture, from the television soap opera to the
daily news bulleting, and the role of those discourses in articulating the “histrionics” of
the contemporary state” (Kantaris 118). En la entrevista con Orlando Mora, Triana
comenta sobre el rodaje de la cinta:
Sí, es cierto, hay un episodio real. Yo dirigí durante muchos años en
televisión una serie que se llamaba Revivamos nuestra Historia y ahí hice
una biografía de Bolívar desde la cuna hasta el sepulcro que se llama
Bolívar, el hombre de las dificultades, con un actor cuyo nombre era
Pedro Montoya. El actor [tuvo] un grado de identificación muy grande con
el personaje, el personaje lo persiguió y él no se volvió a quitar el
uniforme, iba a la Quinta de Bolívar, a San Pedro Alejandrino y en general
a los espacios de Bolívar. Pero eso no era lo más grave, lo realmente
grave era que el país lo tomaba como tal, lo invitaban a campañas
políticas con fines demagógicos, lo llamaban a coronar reinas de belleza,
a desfiles militares y la gente en la calle le pedía cosas, y no se sabía si
se las pedían al actor popular o se las pedían a Bolívar. Para mí, por lo
menos en lo que me interesaba dramáticamente, creo que se las pedían a
Bolívar.
Las Telenovelas son extensivamente populares en Latinoamérica y constituyen
un elemento importante en la vida del latinoamericano. Son parte de la cultura y la
gente las mira diariamente. La telenovela es un tipo de texto popular que refleja las
luchas y las ilusiones de la sociedad, explica O. Hugo Benavides, profesor de
antropología, pero al mismo tiempo provee un espacio para reflexionar en la identidad
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latinoamericana y como encaja en la sociedad de hoy. Es dentro de este contexto que
la cultura popular “sustains, resists, and reinserts discourses of power in ambivalent
hegemonic ways” (204). Aunque Benavides remarca que las telenovelas son trabajos
dramáticos que “offer serious yet subtle critiques of present-day South America,” él
también hace valer que “these stereotypical dramatizations capture the national
discourse that defines people’s real lives in daily interaction” (205). Además, las
telenovelas personifican el legado poscolonial en la forma de clase y estatus, género, y
jerarquías raciales y sexuales.
En concordancia con Benavides, Geoffrey Kantaris enfatiza que Bolívar soy yo
está parodiando no sólo el gran impacto de las telenovelas en el “imaginario social” de
Latinoamérica sino también el papel de los medios de comunicación en general. Por
otro lado, hay una reproducción de los desfiles y los eventos gubernamentales para
enfatizar “national and geopolitical simulacra,” y por otro lado, “the ‘production’ of
history as a placeholder for the loss of foundational narratives” (Kantaris 117). La
parodia de estos elementos permite una auto reflexión. Esta auto reflexión evalúa el
impacto que estas dramatizaciones tienen en la crisis social que continúa moldeando la
identidad venezolana y colombiana.
Por ejemplo, la fascinación con el héroe, o simplemente celebridades en
general, se destaca mayormente en el transcurso de la película para burlarse del efecto
de la telenovela, en lo que remarca Kantaris. A partir de algunos de los ejemplos de
anacronismo se puede ver el pasado –Miranda vestido como el Bolívar del siglo XIX–
interactuando con la Colombia contemporánea, y la gente en la calle jugando con el
escenario, formando parte de él. Un Bolívar que vuela en un avión con honores, monta
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un caballo por las calles de la Bogotá de hoy, es invitado a desfiles, toma favores de la
gente con la esperanza de que él les solvente los problemas, y baila con una prostituta
en una discoteca, añade a las interpretaciones de estos anacronismos que se hacen
aún más significativos que la real figura histórica de Bolívar. Se desconoce si la gente
está fascinada con la celebridad de la telenovela o el mismo héroe.
En la escena con la prostituta en una cama de hotel, Bolívar/Miranda pone de
relieve lo mujeriego que caracterizaba al héroe. Sin embargo, en esta escena se ironiza
su libido, debilitando su masculinidad al resaltar la falta de interés en el sexo,
favoreciendo más bien la bebida y la comida. La prostituta, por otro lado, muestra su
atracción por los episodios de la telenovela, “Los amores del Libertador,” expresando
que ella nunca se perdía un episodio, ni siquiera cuando estaba con un cliente. A pesar
de su emoción/placer por el famoso incidente en el que Manuelita le salva la vida a
Bolívar, Miranda, avergonzado por su actuación, apaga el televisor. Este episodio
ilustra “the fusion of narrative pleasure with the (over-) performance of generic
conventions that characterizes soap opera, as well as its ability (the ability of the
televisual medium) to insert itself within the fabric of everyday life” (Kantaris 121). Por
un lado se tiene a Miranda/Bolívar que reflexiona y es consciente de la exagerada
actuación de los personajes en la telenovela, y por otro se destaca la fuerte influencia
que el medio televisivo tiene en el público, aunque las escenas sean producciones
trilladas en las que se pueden adivinar la línea que sigue.
3.7 Consideraciones finales
Bolívar soy yo como metaficción historiográfica permite que la ficción y la historia
dialoguen dentro de un contexto paródico para cuestionar el pasado y recrear otras
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realidades. En términos posmodernos, Bolívar soy yo se presenta como una obra que
“contests art’s right to claim to inscribe timeless universal values, and [it does] so by
thematizing and even formally enacting the context-dependent nature of all values. [It]
also challenge[s] narrative singularity and unity in the name of multiplicity and disparity”
(Hutcheon, A Poetics 90). El medio cinematográfico logra fragmentar el discurso
bolivariano hegemónico para entender los eventos del presente. Hutcheon expresa que
estos discursos –ficción e historia– no son necesariamente engañosos sino más bien
revelan “an acknowledgement of the meaning-making function of human constructs.” (A
Poetics 89). En el escenario se experimenta con el significado y la forma, usando
narradores conscientes de sí mismos y técnicas no tradicionales dentro de la creación
de la trama. Esto es precisamente lo que convierte esta obra cinematográfica en un
trabajo posmoderno.
Esta película posmoderna, a través del papel de sus personajes, “teaches and
enacts the recognition of the fact that the social, historical, and existential “reality” of the
past is discursive reality when it is used as the referent of art, and so the only “genuine
historicity” becomes that which would openly acknowledge its own discursive,
contingent identity” (Hutcheon, A Poetics 24). El Bolívar histórico no desaparece; más
bien es “incorporated and modified, given new and different life and meaning. This is
the lesson taught by postmodernist art today. In other words, even the most selfconscious and parodic of contemporary works do not try to escape, but indeed
foreground, the historical, social, and ideological contexts in which they have existed
and continue to exist" (Hutcheon, A Poetics 24-5).
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Con la parodia se hace posible cuestionar en el mismo discurso lo que la imagen
de Bolívar ha llegado a representar para las sociedades bolivarianas. Es a través de la
parodia de Bolívar que la preocupación por los problemas de la sociedad se expresan.
La película refleja la historia y la ficción como constructos humanos, cuestionando la
representación del pasado real, sin embargo hay un enlace con la realidad empírica. Es
aquí donde la relación del espectador-texto es importante, ya que es a través de él que
se le da significado al texto dentro del nuevo contexto del discurso histórico. Así, la
metaficción historiográfica cita el pasado como una forma de romper con el límite que
mantiene la ficción y la historia separadas.
El hecho de que Bolívar y Santiago sean uno es una forma de cuestionar cómo
el colombiano y el venezolano viven arraigados con aquel pasado como parte de ellos.
La memoria crea el texto; como consecuencia, la película ofrece nuevas formas de
pensar sobre el pasado. Así como Kantaris acierta, “[t]he literal interruption of continuity
and of the illusionistic narrative mode propels the film into the dimension of selfreflexivity, as its referent is no longer history, the life and death of Bolívar, but the
discursive process, the modes and procedures of filming” (119). Además, el hecho de
que el director quiera cambiar el final por uno mejor ya que es más impactante sugiere
que la imagen de Bolívar se modifica de acuerdo con ciertos intereses políticos.
Cabe destacar también que en el proceso de reescritura hay una reflexión sobre
la forma de escribir, y esto es de lo que se trata el posmodernismo, una introversión de
cómo los textos del pasado se han construido, recordando que la historia también es un
“acto ficcional.” Aprender sobre el mundo es una narrativa práctica, entendiéndose que
se aprende sobre la realidad empírica a través de otros textos. La intertextualidad en
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posmodernismo es un discurso doble ya que se deriva de la historia y la literatura al
mismo tiempo.
La película también saca algo de otras fuentes que tienen una significancia
cultural para formar el discurso del posmodernismo. Estas fuentes varían y compiten
entre sí, y van de telenovelas a canciones folklóricas. Hay un proceso de reescritura y
reinterpretación del pasado de la nación de Colombia y por extensión de Venezuela.
Bolívar soy yo “forces us to rethink and perhaps reinterpret history, and [it is done] so
mainly through his narrator, [Bolívar], who is caught in the dilemma of whether we make
history or history makes us” (Hutcheon, A Poetics 134). El proceso de repensar está
basado en el conocimiento que hemos adquirido de diferentes discursos del pasado
como, por ejemplo, canciones, libros, películas, estatuas, edificios, retórica política, etc.
Es entonces que Bolívar soy yo se convierte en una “cultural representation of the past
of 1830 and the present” (Hutcheon, A Poetics 136).
El título de Bolívar soy yo nos apunta a una línea histórica del pasado que
muchos han adoptado por razones políticas, como en el caso de Chávez. El
posmodernismo ataca el “hermetics and elitist isolation” del modernismo para separar
el arte del mundo, o la literatura de la historia, y lo hace usando las mismas técnicas
estéticas. Mantiene la autonomía del arte, pero también agrega una dimensión
diferente a través de una intertextualidad al usar la parodia: con una relación reflexiva
entre el arte y el mundo a la sociedad y la política. La falta de bien sea una estructura o
un reforzamiento de la historia representa una lucha para Santiago y el espectador que
no se han despertado todavía de la historia que se ha impuesto en la sociedad.

110
Además, la conexión de la historia y la ficción en Bolívar soy yo tiene como
objetivo un fenómeno auto reflexivo en el que el referente no es la vida histórica del
héroe, sino, como Geoffrey Kantaris sugiere en su entendimiento de autoreflexividad, la
“narrow fetishization of the processes and vagaries of film production, including
obsession with celebrity personalities and their relationships, to meditation on the ethics
of filmic representation or even on the social role of visual culture more broadly” (119).
Es la “interruption of continuity and illusionistic narrative [that] propels the film into the
dimension of self-reflexivity” (119).
Los diferentes tipos de intertextualidad –literario y fílmico– enfatizados en la
película a través de la figura de Bolívar están interconectados para expresar el caos
social y político de la sociedad bolivariana. En términos de intertextualidad literaria, los
textos canónicos bolivarianos se juntan para comprender el fondo y los textos clásicos
que ayudaron a formar un sentido de identidad nacional.
Esto es precisamente lo que Bolívar encarnado en Santiago está tratando de
retratar, no la figura histórica de Bolívar que ha representado la nación sino una de un
ciudadano que puede crear un país mejor. Bolívar refleja la estabilidad nacional que se
ha mostrado a través del héroe pero basado en una fundación aparente de
representación que cambia de acuerdo al gobierno que esté en el poder.
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CAPÍTULO 4. BOLÍVAR COSMOPOLITA: RECREADO POR TODAS LAS RAZAS Y
CREDOS
“Estatua, indiferente y tranquila,
como si aquí no pasara nada.
Estatua a veces adoraría ser,
para que no dolieras tanto, patria mía
[…]
Mis ojos eternamente sin parpadear,
no llorarían a mares por mis hermanos mortales,
Mi cuerpo, caparazón hueco por dentro,
Sin sangre que derramar, sin vida que celebrar”
Aterciopelados74, Final Feliz (2002)
4.1 Introducción
Desde el siglo XIX, las ciudades de los países bolivarianos se han embellecido
con la iconografía de la gesta independentista –desde pinturas y monumentos a figuras
en monedas y medallas– para inculcar no sólo el sentimiento hacia los prohombres de
la sociedad sino también como modelo en el nombre del progreso y la edificación del
estado-nación. Según Barry Schwartz, 75 un sociólogo estadounidense, resalta al
analizar el contexto social de la conmemoración que la: “[i]conography is one of the
means by which society commemorates extraordinary people and events” (377).
Asimismo vale considerar, en palabras de T. S. Eliot, la conexión existente entre la
cultura y la religión: “any religion, while it lasts, and on its own level, gives an apparent
meaning to life, provides the framework for a culture, and protects the mass of humanity
from boredom and despair” (cit. en Kuper: 38).76 En este sentido, y como se explicó en
el primer capítulo, es a través de la iconografía que se crea una cultura de
contemplación casi religiosa de grandes líderes y momentos históricos. A partir de la
admiración de próceres como Simón Bolívar y otros así como el plan de liberación
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suramericana que llevaron a cabo se delinean los orígenes de lo que más adelante
formará parte de la concepción de nación.
Es dentro de la noción moderna de la cultura entendida como ese conjunto de
creencias, saberes y formas de conductas de un grupo social que la utilidad de la
iconografía adquiere valor. 77 Asimismo, es importante tomar en cuenta que estos
elementos culturales también podrían estar sujetos a la invención o modificación para
ciertos propósitos. Cabe destacar, en palabras de Terry Eagleton, que la noción cultural
se debe en gran medida al colonialismo y al nacionalismo: “As the pre-modern nation
gives way to the modern nation-state, the structure of traditional roles can no longer
hold society together, and it is culture, in the sense of a common language, inheritance,
educational system, shared values and the like, which steps in as the principle of social
unity” (26). Por lo tanto, a medida que se iban estableciendo las colonias en América
Latina y más tarde con el estallido de las guerras de independencia se empieza a
delinear una forma de vida que como elemento cultural con implicaciones religiosas era
de tomar en cuenta políticamente.
Ahora bien, pensar en los orígenes tiende a sonar mágico y atractivo por la
fuerte carga histórica que presenta como primera manifestación de algo válido y
significativo. Sin embargo, advierte el sociólogo Schwartz en referencia a los próceres
de los Estados Unidos, este regresar al pasado se torna problemático no solo por el
tono de divinidad que adquiere sino también por la parcialidad que implica recordar el
pasado: “states of origin are conceived as extraordinary only when someone is
motivated to point out and define them as such. The sanctification of social beginnings
must be induced and sustained by society’s subsequent problems and needs. It
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promotes the idea that our conception of the past is entirely at the mercy of current
conditions” (376). Esta declaración además sugiere que la concepción de la sociedad
alrededor de los fundadores de la patria cambia de una generación a otra de acuerdo a
las concepciones y necesidades del presente.
Es dentro de este contexto que se enmarca el presente capítulo para examinar
por un lado la construcción iconográfica creada en torno al líder venezolano como
herramienta de persuasión y control de la opinión pública en nombre del progreso y
como forma de vida. Por otra parte se reflexiona desde un enfoque posmoderno en los
cambios que esta figura ha experimentado a fin de concederle en primer lugar una
visión más humana basada en un regreso a los orígenes desenterrando así otros
retratos –especialmente las pinturas hechas mientras Bolívar estaba en vida por el
pintor colombiano José María Espinosa– que difieren de la imagen monumental que se
le había otorgado durante el siglo XIX y principio del XX. En segundo lugar, el capítulo
explora dos imágenes recientes –una reconstrucción fotográfica en 3D de la cara de
Simón Bolívar y la pintura de Juan Dávila– que desacralizan su figura estatuaria para
llenar los vacíos del presente.
El presente capítulo se divide en cuatro partes a partir de esta disposición.
Primeramente se hace preciso procurar el entorno social y político en el uso del arte
como elemento alternativo para la construcción de las nacionalidades venezolana y
colombiana. Los conceptos de memoria colectiva y conmemoración analizados por
Barry Schwartz son pertinentes en el abordaje de la iconografía del siglo XIX y XX
como herramienta de promoción de la ideología bolivariana. De esta manera se
describen las circunstancias sociales, culturales, políticas, y hasta religiosas que se
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dieron en su momento para la creación de un aparataje pictórico que tuviera impacto
dentro de la sociedad inscribiéndose así en el inconsciente nacional.
En la segunda parte se aborda la intencionalidad de volver a los orígenes,
aunque con un viraje diferente. En esta oportunidad se resalta la necesidad de
escudriñar el pasado con la intención de recuperar una imagen que haga de Bolívar
una figura más real o humana. Para ello se enfatiza en los trabajos que tanto los
gobiernos bolivarianos como el equipo intelectual han logrado al recabar y catalogar
retratos de pintores anónimos o no para hacer de Bolívar una imagen menos fija.
Varios aficionados e investigadores de la iconografía de Bolívar, entre ellos y por orden
cronológico el colombiano Alberto Urdaneta, los venezolanos Manuel Segundo
Sánchez, Manuel Arocha, y Alfredo Boulton, los colombianos Enrique Uribe, Beatriz
González, y Daniel Castro, cuestionan la imagen santificada, napoleónica e inamovible
que se ha creado de Bolívar. Aunque en esta parte todavía se eleva la grandeza del
líder puesto que estos trabajos de investigación tienen como objetivo promocionarlo en
las celebraciones del natalicio y el centenario de su muerte, la necesidad de hacerlo
más humano hace eco igualmente en lo que ya en la representación literaria se
observa del héroe bajo la pluma de García Márquez y Álvaro Mutis, entre otros autores.
Como tercer punto, el contexto que genera la exhumación de los restos del
libertador en el año 2010 para analizar la verdadera causa de su muerte inspira al
difunto presidente venezolano Hugo Chávez Frías a encomendar una comisión que
reconstruya la imagen de Bolívar a partir de los estudios de los huesos del cráneo. Esta
fotografía facial en 3D es develada al público en medio de un gran evento político que
es televisado en cadena nacional el 24 de julio de 2012 en conmemoración de su
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natalicio. Nuevamente sale a relucir el afán por encontrar una imagen veraz de Bolívar
objetando a los retratos neoclásicos que se habían realizado de él para garantizar su
gloria, pero al mismo tiempo promoviendo su grandeza a un nivel que se conecte con la
ciudadanía. En esa sección se estudia la imagen y se resaltan los motivos de la
recreación de esta figura que conmemora la gesta emprendida por Bolívar intentando
marcar un segundo nacimiento de la patria.
Como cuarto y último punto, se examina el óleo de Simón Bolívar creado por el
pintor chileno Juan Domingo Dávila. Aunque esta pintura es anterior a la fotografía
encomendada por Chávez, se hace pertinente cerrar con ella ya que no encaja dentro
de la categoría del retrato al natural y se observa una falta de interés del artista por un
Bolívar más auténtico o humano. Al contrario, esta imagen que apareció en 1994 en
postales cuestiona y desacraliza por completo la imagen estatuaria del libertador. La
representación que Dávila hace del líder sudamericano demuestra una actitud
irreverente a la monumentalidad del héroe con una sexualidad que es ambigua,
fragmentada, y provocativa. Sin duda, se burla de la imagen estatuaria y pretende
inscribir en el centro de poder a grupos sociales marginados como ha sido el caso de
las mujeres, los indígenas, y los homosexuales.
Con este estudio se resalta cómo la figura de Bolívar toma diferentes
identidades en la medida que se pretende hacer una revisión del pasado. Desde un
punto de vista posmoderno se regresa al pasado para reencontrar o recobrar una
imagen que sea más accesible a la sociedad, pero también para cuestionar y
deconstruir la imagen monolítica y estatuaria del líder que es excluyente en términos de
género, clase, y etnicidad de grupos marginados. Se observa así que desde el arte
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también se maneja una rearticulación de la visión social de Latinoamérica rompiendo
con el discurso hegemónico impuesto por la ideología del criollo del siglo XIX.
4.2 Transición del arte colonial a la iconografía bolivariana
En primer lugar cabe señalar brevemente el contexto histórico en que se derivó
la imagen sacra de Bolívar, arrancando con las razones por las que se dio la conquista
del Nuevo Mundo. Tres eran los objetivos de la empresa conquistadora al salir de
España. Uno de ellos se enmarca en el ámbito económico de encontrar metales
preciosos. En referencia a esta necesidad de hallar riqueza, Mariano Picón Salas,
escritor y crítico venezolano, comenta que “[s]e ha dicho hasta la saciedad que es la
busca del oro el móvil principal de la conquista española, en lo que no difería, tampoco,
de cualquiera otra conquista hecha por los demás países europeos” (159). Otro de los
impulsos para la conquista se vincula al orden político de expandir el dominio español
consagrado a la fe católica, lo cual también va muy ligado al tercer motivo: el de la
misión evangelizadora cristianizando bien sea por conversión o por miedo. Al respecto,
Picón Salas resalta que
[s]i se ha insistido tanto en el móvil del oro en las empresas de la
Conquista, valdría la pena detenerse también en otros impulsos, como el
de la fama terrenal, que fue –según la ya clásica definición de Jacob
Burckhardt– uno de los anhelos más entrañables del hombre
renacentista. En ese anhelo de fama, el conquistador español encarna
muy bien el individualismo del Renacimiento, eso sí, que de acuerdo con
la concepción hispánica, cargada todavía de esencias morales y
religiosas de la Edad Media, la gloria terrenal puede a veces conciliarse
con la gloria celeste. (160-1)
En el mismo orden de ideas, el crítico venezolano también agrega que
la Conquista buscaba su motivo jurídico y religioso con la evangelización;
y la idea del santo guerrero, del ‘santo cubierto de hierro’ y buen jinete, no
era de ningún modo extraña a la sensibilidad española. ¿No había
convertido ya la imaginación religiosa de los españoles el culto de
Santiago Apóstol en un mito guerrero? ¿No era, acaso, la patria de aquel
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tremendo predicador combativo que se llamó Domingo de Guzmán? ¿No
iba a surgir, precisamente en el siglo XVI, la empresa de Ignacio de
Loyola? Un San Hernán Cortés, que resulta absurdo desde nuestro
ángulo de hoy, lo parecía mucho menos en el siglo XVI. (161)
Es precisamente el énfasis evangelizador que trae la Conquista el que cabe
destacar para entender el proceso por el cual más adelante el tema de los héroes
durante la época de la independencia toma un giro religioso que se refleja, por un lado,
en las artes visuales, proponiendo así, siguiendo la línea de Picón Salas, un Santo
Bolívar. De la misma manera, Rodrigo Gutiérrez Viñuales indica que “[s]i el gran
comitente hasta principios del siglo XIX había sido la iglesia –además de las
autoridades seculares–, los artistas se adaptaron a los nuevos tiempos, en esa
transformación que significó pasar de los ‘Santos Patronos’ a los ‘Padres de la Patria’
como motivo de representación” (342). Por eso, aunque la conquista fue una operación
fundamentalmente militar, lo fue igualmente evangelizadora, que avanzó en busca de
oro y plata hasta el extremo sur del continente, con la esperanza de encontrar el
legendario dorado.
A partir de las tendencias medievales y renacentistas que se inscriben en el
Nuevo Mundo durante el inicio de la época colonial, se advierte una impetuosa
influencia de la iglesia en la producción de las artes con el fin de demostrar su poder y
grandiosidad por un lado y por el otro de difundir la ideología religiosa que sirve para
combatir las creencias y prácticas indígenas. Críticos como Fabio Rodríguez Amaya
subrayan la tendencia religiosa que existía en el arte: “La imposición de un férreo
modelo colonial permite ver cómo a Colombia en particular, y a América Latina, en
general, no llega el arte civil (de Velázquez o Rembrandt por ejemplo) sino exclusiva y
tendenciosamente el arte religioso” (108). Por tanto, la pintura y la escultura que se
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producen en aquella época en Venezuela, Colombia y Latinoamérica en general
poseen notablemente una profunda tendencia medieval, especialmente románica que
provenía del sur de España. Similarmente, Damián Bayón, en su trabajo compilado
sobre el arte y arquitectura en Suramérica, explica a propósito de los siglos XVI y XVII
que “if the architecture of this period was more or less equally shared between the
religious orders and the civil authorities (especially with respect to fortifications), the
sculpture on the other hand is almost all religious.” (73). De esta manera, se resaltaba
el carácter artístico netamente religioso y catequista que trataba momentos diversos de
la vida de Jesús, la virgen María, y los santos más populares.
Fundamentalmente, es el mensaje religioso traído de España el que ha
demostrado ser una fuerza ideológica que por medio de recursos simbólicos define
unos valores y un modo de vivir en las Américas. Con respecto a la conexión entre la
religión y la cultura, Terry Eagleton destaca lo siguiente:
To become a truly popular force, such elitist culture really needs to take
the religious road. What the West ideally requires is some version of
culture which would win the life-and-death allegiance of the people, and
the traditional name for this allegiance is, precisely, religion. No form of
culture has proved more potent in linking transcendent values with popular
practices the spirituality of the elite with the devotion of the masses.
Religion is not effective because it is otherworldly, but because it
incarnates this otherworldliness in a practical form of life. (69)
Se puede observar que la religión es el ente más influyente dentro de la formación
cultural latinoamericana que a partir de un sistema de símbolos religiosos imparte el
orden y entendimiento del mundo. Así lo interpreta Adam Kuper: “[r]eligious symbols
assure us that the world is orderly, and so they satisfy a fundamental need to escape
the chances of an absurd and irrational universe. […] In short, sacred symbols construct
a world that makes sense, and in understanding the world we learn how to conduct
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ourselves.” (100-1). Es decir que por medio de un aparataje artístico, se inculca un
sistema de valores religiosos que vienen a conformar el modo de vida de los españoles
recién llegados al Nuevo Mundo, pero sobretodo de los indígenas que se intentan
adoctrinar.
La cultura artística tuvo un desarrollo desigual en diferentes regiones de
Latinoamérica (Bayón et all 103). Otras regiones donde el sustrato precolombino era
más fuerte y donde existieron los principales virreinatos, la cultura artística tuvo un
auge más intenso, donde predominó el arte barroco español entre otros estilos –como
el plateresco, churrigueresco, herreiriano, etc.– mezclados con elementos indígenas
que se expresaron no solo en la arquitectura sino también en la pintura, en la escultura,
y en la orfebrería, sin olvidar el empeño evangelizador que se proponía con la
conquista.78
La escultura, también con una temática religiosa, se encuentra de igual forma
atada al culto traído de España. Su mayor producción se basó en retablos, altares, y
figuras talladas. A estas efigies se les colocaba pelucas, trajes a la medida, y diversos
tipos de orfebrería como lo destaca Enrique Finot en referencia al Alto Perú (170). Las
fachadas de los templos se enriquecieron con abundante decoración o nichos con
imágenes; las tallas de madera y los retablos adoptaron una variedad de formas
ornamentales y la pintura enriqueció su iconografía y colorido. La escultura de este
período es principalmente religiosa, con un fin ornamental dentro de las iglesias. Los
temas más representados son santos, vírgenes, y cristos, siguiéndose el mismo estilo
desarrollado por los artistas peninsulares (Finot 170).
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Es importante mencionar que las autoridades seculares también formaban parte
de la iconografía que se desarrolló durante la época de la colonia. Especialmente la
figura del rey, que por estar físicamente ausente en América, se hacía necesario
recrear la imagen del monarca para simular su presencia y así generar sentimientos
dentro de la población. Ana María Heano Albarracín sostiene que a pesar de que el rey
nunca visitara la tierra que conformara su imperio, sí se mantuvo una “propaganda
monárquica” que consistía de “imágenes visuales, textos, e incluso, en la misma
oralidad como soporte de ideas, que se convirtieron en mensajes empleados,
recordados, y acatados” (10). De esta manera, “los retratos fueron los mejores
simulacros puesto que sirvieron para recordarle universalmente a los vasallos su amor
y reverencia hacia el Rey” (10).
Cabe destacar asimismo la estructura social y política de la colonia y su
repercusión en el desarrollo urbanístico de las ciudades. Martín Sagrera en su libro
sobre el racismo en Latinoamérica expone que: “[e]spañoles y portugueses crearon una
estructura social que reflejaba y agigantaba la fuerte estructura racista de su propia
cultura, condicionada por la lucha contra el mundo árabe y su cercanía a África” (11).
De esta manera, la estructura racista que ya provenía de la península se acrecentó en
América Latina como lo advierte Alberto Pinto Mantilla: “Iberia trajo, pues, la fe y el
fanatismo de su orden racial y religioso, replicó en las Indias su prejuicio de sangre
impura y creó un orden de castas, con el blanco y cristiano, en la cúspide de la
pirámide social y los sucios mestizos, por ser degenerados, en la base” (194).
Asimismo, Sagrera agrega lo siguiente en concordancia con Pinto,
Privilegios ligados a la mayor o menor proximidad a un grupo genético, a
un linaje (el blanco), tal fue el sistema de ‘racismo feudal’, como
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podríamos llamarlo, que, implantado por la Corona española para
mantenerse en el poder, permeó toda la América española, provocando
un inmovilismo arteriosclerósico que aún impregna, conservado y
aumentado como veremos, gran parte de la América ‘Latina’. ‘El puesto
más alto lo ocupaba el español blanco nacido en España, el más bajo
correspondía al negro nacido en África’. (86-7)
La sociedad, así, fue dividida por un sistema de castas ubicándose en la cúspide de la
pirámide social a los españoles venidos de Europa que gozaban de poder político y
económico. Los criollos, personas nacidas en territorio americano pero de sangre
española, le seguían aunque con menos influencia política. Estos eran latifundistas y
tenían pleno acceso a la educación. Un poco más abajo de la pirámide estaban los
mestizos, personas de sangre indígena y española, quienes se desempeñaban por lo
general como artesanos o pequeños propietarios de tierras. Casi en la base de la
pirámide estaban otras personas de diferentes mezclas raciales, como los mulatos de
sangre negra y española, y los zambos de sangre negra e indígena. Finalmente, en la
parte inferior de la pirámide, se encontraban los indígenas y los esclavos africanos que
desempeñaban los trabajos de servidumbre y la mano dura.
El sistema de casta se veía representado de la misma manera en el desarrollo
urbanístico de la ciudad. Hernán Vidal provee un recuento de esta funcionalidad
espacial:
En términos generales, eran ciudades construidas como tres anillos
concéntricos que correspondían a las jerarquizaciones de la sociedad de
castas. El anillo interior tenía como centro la plaza de armas y alrededor
de ella se situaban el palacio virreinal, los edificios administrativos y
judiciales, la Real Audiencia, colegios, universidades, conventos y
monasterios principales, cuarteles de soldados profesionales y los
domicilios de los encomenderos y burócratas principales que formaban la
élite municipal y de la Audiencia. Eran edificios de gruesos muros de
adobe, techos entejados, con ornamentaciones y escudos de armas
hechos de piedra, de dos pisos, construidos en torno a patios interiores,
con una extensión de por lo menos cuatro manzanas. El anillo intermedio
era formado por casas más humildes y pequeñas, generalmente de un

122
solo piso y de techo de paja. Albergaban a españoles de menor categoría
y algunos mestizos aceptados y prósperos. Era el espacio de los
burócratas y de los comerciantes menores, de los maestros artesanos en
albañilería, carpintería, herrería, pintura, orfebrería y platería, de los
sastres, zapateros y talabarteros. Los negros libertos, los mulatos, los
indios desplazados y otras castas de servicio transitorio y comercio
mezquino quedaban relegados al anillo exterior con sus bohíos
miserables. Allí se alejaban también los españoles degradados y las
castas lumpen dedicados al crimen, la prostitución, el juego, la hechicería
y la vagancia […]. (103-4)
De ese modo, se tiene una plaza mayor central, conocida como la Plaza de Armas o
Plaza Mayor, en torno de la cual se encuentra el palacio de gobierno y la iglesia
principal. Las personalidades más influyentes como las autoridades y las familias
españolas o criollas adineradas vivían cerca de la plaza. También los conventos y las
universidades se localizaban cerca de la plaza mayor. En la periferia se encontraban
las casas de ciudadanos de menos categoría como los mestizos, mulatos, e indígenas.
Aunque la ciudad bien reflejaba la estratificación de la colonia basada en la pureza de
sangre, también en la plaza mayor se reunía la gente para el día del mercado, o las
Audiencias, o las festividades religiosas sirviendo como punto de encuentro entre las
diversas castas dando origen al sincretismo cultural y racial que caracteriza a los
países bolivarianos y el resto de Latinoamérica.
Estos aspectos son importantes pues durante la época de la independencia
estas estructuras y patrones visuales y artísticos se seguirán manteniendo aunque con
una variación: el santo empieza a compartir su espacio con el del héroe. Se observa
cómo estos lugares que se consideran “santos” se empezaron a relacionar “con las
políticas del recuerdo y la conmemoración” de los grandes hombres (Rincón 40). Por
tanto, según enfatiza Francisco Toro, “Bolívar is actively worshiped as a godly spirit in
Venezuela’s flourishing Afro-Caribbean cults, alongside the Virgin Mary and a host of
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‘santos’ derived from African and indigenous belief systems.” Para ilustrar, Pino Iturrieta
describe lo concerniente al culto de María Lionza79, un deidad femenina fuertemente
establecida en Venezuela que empezó a tomar forma a inicios del siglo XX (El Divino
182).
El culto a María Lionza es producto de un sincretismo de creencias católicas,
indígenas y africanas reflejadas en su versión de la Santísima Trinidad: María Lionza
(mujer blanca de ojos verdes) acompañada del indio Guaicaipuro y el Negro Felipe.
Esta trinidad está apoyada por cortes espirituales que auxilian a María Lionza en la
concesión de favores. Entre las cortes más concurridas se encuentran la Libertadora
precedida por Simón Bolívar seguido por otros próceres de la independencia, la
Celestial, la Indígena, y la Africana. Pino Iturrieta aclara que para la Corte Libertadora
[…] Bolívar no desciende para remendar romances o para anticipar los
premios de la lotería, sino para transmitir mensajes atinentes al destino de
la sociedad toda o para ocuparse de favores especiales en torno a
situaciones injustas. Es el heraldo cargado de sugerencias para sentar los
cimientos de un mundo mejor cuya factura sigue pendiente desde la
Independencia y en el cual tendrán cobijo los hombres que en su desazón
invocan la iluminación de su Corte. (El divino 183)
En este ejemplo se observa cómo Bolívar se convierte en un semidiós que forma
parte del altar de las tres potencias de María Lionza. Así que no sólo los santos
comparten su trono con el de los héroes, sino que además, bajo la mirada posmoderna
este fenómeno presenta características híbridas y fragmentarias. Aunque, para Néstor
García Canclini, el concepto de sincretismo tiene sus reservas dentro de los postulados
de culturas híbridas puesto que se limita a las fusiones religiosas, el sincretismo se
puede conectar a la revalorización heterogénea que propone el posmodernismo. Nelly
Richard argumenta que:
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[b]y pre-empting the postmodern revalorization of the heterogeneous, a
certain current of Latin American thought had already envisaged
peripheral modernity as a collage of pasts and presents which combines
signs relating to disjointed memories and experiences: ‘indigenous
traditions, colonial catholic Hispanism, modern political, educational and
communicational actions’ (García Canclini 71). Those unstable mixtures,
through a process of constant recombinations of social textures and
historical densities, superimpose and juxtapose spaces and times which
are multistratified by discordant tendencies which were continually
shaping the processes of hybridization, syncretism and mestization of
Latin American culture. (8)
Richard hace énfasis en las expresiones culturales que se derivan del revoltijo de
fuerzas disimilares, es decir esa mezcla que contribuyó a generar una identidad
múltiple. Y es por medio del ojo posmoderno que estas expresiones culturales se
realzan.
Otro testimonio data del 19 de abril de 1832 en San Fernando de Apure. Los
lugareños acuden a la protección de la imagen de Bolívar en vez de la iglesia
parroquial a raíz del desbordamiento del río Apure. Recordando las palabras que
Bolívar pronunció en el terremoto de Caracas en 1812: “Si la naturaleza se opone,
lucharemos contra ella y haremos que nos obedezca,” el pueblo afectado organizó una
procesión en donde se cargaba una imagen de Bolívar en vez del Nazareno invocando
protección terrenal (Pino, El divino 32-3). En lo sucesivo se continúan presenciando
actos significativos que provienen del deseo popular.
En diciembre de 1836 en Guanare, por ejemplo, “los directivos de una Sociedad
Progresista que tiene entre sus planes la fundación de un colegio de enseñanza
secundaria, acuden ante el Concejo Municipal para comunicar su resolución de
conmemorar en acto público el aniversario de la muerte de Bolívar” (El divino 34). Pino
Iturrieta resalta que en este evento las personas brindaron sus respetos a la efigie de
Bolívar que descansaba en las andas como normalmente se presentan las imágenes

125
religiosas. La efigie estuvo rodeada de productos y herramientas agrícolas, un libro
abierto y un cartel con las palabras libertad y cultura. Según el historiador venezolano,
los elementos de esta representación enfatizan un interés de que Bolívar abogue por
las necesidades de una buena educación y cobije a los que laboran la tierra en vez de
hacer memoria al pasado que representó el prohombre (El divino 35).
En suma, si en la época colonial las pinturas y esculturas tenían un carácter
religioso y se exhibían en lugares públicos como la iglesia y los edificios de gobierno,
en lo que la independencia empieza a tomar forma, la temática pictórica cambió de ser
estrictamente religiosa para abrir mayor espacio a la inmortalización de los eventos
históricos y sus líderes, así como ya lo destacaron Picón Salas y Gutiérrez Viñuales al
inicio de esta sección.
En el mismo orden de ideas, vale agregar lo que Francis Morrone en su artículo
sobre las estatuas de Nueva York menciona: “[f]or the ancients, statues are the
repository of civic memory, commemorating the great and good deeds that built the
society.” De esta manera, las Plazas de Armas vienen a convertirse en Plaza Bolívar en
Venezuela o Plaza de Bolívar en Colombia exhibiendo una figura monumental del
prohombre. En cuanto al mensaje cultural que los símbolos arquitectónicos y
monumentales emiten en una sociedad, Linda Hutcheon resalta en torno al modelo
Saussuriano:
According to one important, but often neglected aspect of the Saussurian
model, language is a social contract: everything that is presented and thus
received through language is already loaded with meaning inherent in the
conceptual patterns of the speaker’s culture. In an extension of the
meaning of “language,” we could say that the langue of architecture is in
some ways no different from that of ordinary language: no single individual
can alter it at his or her own will; it embodies certain culturally accepted
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values and meanings; it has to be learned in some detail by users before it
can be employed effectively. (Hutcheon, A Poetics 25).
Es decir, así como se internaliza una forma de percibir el mundo a partir de la
adquisición de una determinada lengua, es también a partir del lenguaje arquitectónico
e incluso monumental que se transmiten ciertos valores culturales.
Sin duda, el mensaje de la independencia se expande tanto en la arquitectura
como en la pintura. Uno de los primeros artistas famosos en Venezuela fue Juan
Lovera (1776-1841) con sus principales óleos El 19 de abril de 1810 (pintado en 1835)
y El 5 de julio de 1811 (pintado en 1838), y de los cuales el mismo artista fue testigo
presencial, según lo anuncia Simón Noriega, quien cataloga a Lovera como un pintor
realista que logró plasmar en la tela minuciosamente los recuerdos de esos eventos 25
años más tarde (37). Son estas obras las que marcan importantes hitos dentro de la
historia venezolana. En cuanto al estilo de Lovera, Enrique Planchart resalta que
puede barruntarse algo del concepto neoclasicista del arte, no obstante la
falta de técnica del autor y de su marcado sabor de pintura popular, pues
en ambas composiciones […], pero sobre todo en la última [El 5 de Julio
de 1811] predomina el sentido del desarrollo horizontal, reforzado hacia
cada extremo del cuadro por la oposición de dos grupos, casi simétricos,
que ocupan el primer término, dejando entre ellos un espacio abierto, en
el fondo del cual se acentúan con la más clara sencillez, grandes
horizontales paralelas, cortadas por idéntico paralelismo en orden vertical
[…]. El ambiente de la época era propicio al renuevo de la gravedad
antigua, a las líneas rectas, frías y precisas y al culto de lo verdadero y lo
natural […]; el artista estaba obligado a describir, en la forma más clara
posible, la fisonomía de cada uno de los personajes de la escena […].
Todo convidaba a la mayor sobriedad, y el artista, sobreponiendo sus
sentimientos republicanos a su entusiasmo por lo heroico, concede mayor
importancia al grupo formado por los miembros del poder Ejecutivo que a
la figura de Miranda, al cual destaca discretamente, representándolo de
pie y bastante en primer término. (100)
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A pesar de juzgársele la falta de experiencia como artista, sus pinturas no dejan de ser
significativas obras que marcan un momento histórico y en el que se vivía un ferviente
amor patriótico.
Otros nombres de artistas venezolanos que sobresalen durante el siglo XIX,
especialmente durante la época del general Antonio Guzmán Blanco en que se
impulsaron las artes por inmortalizar a los héroes y los eventos históricos,
corresponden a Martín Tovar y Tovar (1827-1902) y Arturo Michelena (1863-1898). Tito
Salas (1888-1974) más tarde continuó la tradición épica de Tovar y Tovar.
Asimismo en Colombia se destacaron pintores que resaltaron la imagen de
Bolívar. Entre ellos, el más renombrado es José María Espinosa (1796-1883) conocido
también como prócer de la Independencia. También se matizan nombres como el de
Francisco Antonio Cano (1865-1935), José Wilfredo Cañarete Aroca (1868-19??), y
Francisco de Paula Álvarez (1870-1934). Estos nombres solo corresponden a algunos
de los artistas del siglo XIX que formaron parte de un complejo equipo que se dio a la
tarea de difundir a través de sus pinturas múltiples aspectos del pasado
independentista.
4.3 Regreso a los orígenes: en búsqueda de un Bolívar más humano
Una variedad de autores y organismos gubernamentales en Venezuela,
Colombia y en otras naciones han contribuido a los esfuerzos de catalogar, estudiar, y
divulgar la trayectoria iconográfica de Bolívar. Su imagen ha sido retratada por artistas
de diversas nacionalidades desde el siglo XIX y esta tendencia todavía continúa hasta
nuestros días. Su representación se ha basado en trabajos hechos al natural como en
copias de otras pinturas.80 En la sección anterior se hizo referencia a algunos pintores
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tanto en Colombia como en Venezuela que se destacaron por su trabajo en la pintura
épica como herramienta de promoción y comprensión de varios aspectos del pasado.
No obstante, en esta porción, el énfasis se concentra en los retratos al natural
debido a la supuesta tendencia de ser más fiel al objeto que se representa. Con
respecto a los trabajos de segunda mano, Alfredo Boulton (1909-1995),81 historiador de
arte venezolano, comenta que el
verdadero rostro [de Bolívar], como frecuentemente sucede con los
grandes hombres, ha sido deformado al popularizarse, lo que en gran
parte se comprende por la falta de una bien disciplinada iconografía y por
haberse copiado indiscriminadamente, de modo desordenado, aun
durante su vida, retratos carentes de veracidad fisonómica. (Los retratos
17).
Sin duda, este historiador venezolano –aunque no fue el único en dar cuenta de una
iconografía de Bolívar, sí fue el más prolífico en cuanto al trabajo que compiló–
ejemplifica, por un lado, la urgencia de cuestionar la imagen santificada del prohombre,
y por otro, la nueva tendencia de volver a los orígenes con el fin de rescatar esa
esencia humana o el aspecto natural que se había perdido durante este proceso de
retratar a Bolívar a lo napoleónico u homérico. En propias palabras de Boulton:
El propósito de hoy es el mismo del pasado: dar a conocer el semblante
del ser que nació hace dos siglos y se llamaba Simón Bolívar. Esto fue y
sigue siendo necesario, puesto que generalmente sus imagineros han
mostrado una marcada tendencia a esquematizar y estereotipar sus
rasgos, alejándose bastante de las verdaderas facciones de su rostro. Yo,
en cambio, estoy empeñado en investigar, estudiar y divulgar su verdadero
parecido por medio de los pocos retratos suyos hechos del natural, para
de esta manera llegar a conocer al personaje tal como en verdad era, al
margen de la fama, de la adulación que despertó y también del odio que
algunos le tuvieron. (El rostro 11)
De manera que la “vera efigie,” usando palabras de la crítica de arte argentina Laura
Malosetti Costa, se ha convertido en la preocupación principal para reconstruir la
imagen canónica de los héroes.
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El 24 de julio de 1883 y con motivo del natalicio de Bolívar se publica en
Colombia el primer estudio iconográfico del llamado héroe titulado “Esjematología ó
ensayo iconográfico de Bolívar.” El compilador Alberto Urdaneta (1845-1887) hace “una
recopilación de numerosos textos históricos, poemas, junto con reproducciones
xilográficas de retratos de Bolívar y otros héroes de la Independencia, así como de los
monumentos conmemorativos existentes hasta ese momento” (Vanegas Carrasco
128). Aunque en este estudio parece prevalecer el sentido coleccionista del autor en
contraste con el de crítico historiador de las imágenes, este trabajo sirve de base para
futuras investigaciones que se realizarán sobre la iconografía de Bolívar.
Los siguientes compiladores que surgen enfatizan una necesidad por encontrar
el verdadero rostro de Bolívar: uno de ellos es el venezolano Manuel Segundo Sánchez
(1868-1945) con su estudio Apuntes para la iconografía del Libertador, publicado en
Caracas en 1916. En esta obra el autor presta meticulosa atención a algunos retratos
—el de Gil de Castro hecho en Lima en 1825 y la miniatura de Antonio Meucci hecha
en 1830— que según los coetáneos de Bolívar eran imágenes fieles del líder. El
siguiente estudio proviene de otro venezolano llamado Manuel Arocha, quien en 1943,
tras el centenario del traslado de los restos de Bolívar de Santa Marta a Caracas en
1842,

publicó Iconografía ecuatoriana del Libertador. En este estudio también se

visualiza una intención de resguardar la verdadera imagen de Bolívar. El siguiente
estudio proviene del ya mencionado Alfredo Boulton con sus obras Los retratos de
Bolívar y El rostro de Bolívar. El quinto estudio es del colombiano Enrique Uribe White,
con el libro Iconografía del Libertador, el cual se basa en los trabajo de Boulton y de
igual forma le da prioridad a los retratos al natural por su supuesta veracidad. El trabajo
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más reciente (2004) se titula Iconografía revisada del Libertador escrito por los
investigadores colombianos Beatriz González, Daniel Castro y Margarita González.
Al respecto conviene indicar lo ineficaz y problemático que el proyecto de
encontrar el verdadero rostro de un héroe puede resultar debido a las influencias y
cánones artísticos de la época. En torno a los héroes del cono sur, Malosetti Costa
expone que
[l]a hipótesis es que en el caso particular de la construcción de imágenes
canónicas de los héroes, tras una aparente preocupación iconográfica por
encontrar —y divulgar— la “vera efigie” de aquellos, el criterio que primó
fue la reconstrucción ideal de su apariencia, siguiendo criterios de forma y
estilo que se ajustaron más a consideraciones de índole moral y política,
así como su adecuación a la función que debían cumplir. (112)
De ese modo, la crítica de arte argentina afirma que a pesar de valerse de óleos al
natural, todavía se originan preguntas en cuando al “parecido y el efecto de presencia,
sobre las funciones y uso del retrato, y –en el caso particular de los retratos de
[personajes heroicos]– los modos y mecanismos según los cuales llegaron algunos de
ellos a ser lugares de memoria colectiva y de construcción de ideas y sentimientos
acerca de la historia” (111-2). Aunque en la época independentista del siglo XIX se
valoraba la habilidad del retratista por alcanzar un parecido con el modelo,
particularmente una semejanza del rostro, todavía se tendía a caer en la evocación y el
reconocimiento del individuo. Incluso, el impacto psíquico que los retratos tenían en los
ciudadanos a partir del rostro, uniforme, y la mirada (Malosetti 112-3) era del
conocimiento de los prohombres de la época y estos lo manipularon a su conveniencia.
La definición de retrato, según el diccionario de la Real Academia Española, se
refiere no sólo a la representación física de la persona de forma artística, bien sea en la
pintura, escultura, o fotografía, sino también a la representación que se hace de sus
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cualidades morales. Esta definición sugiere, siguiendo la línea de Malosetti Costa, que
al momento de intentar plasmar esta imagen se abre un espacio de complicidad entre
el retratista y el retratado, puesto que “[l]a pose, el vestido, la puesta en escena como
un espacio de negociación, en un tiempo y un espacio entre ambos que se inscribe a
su vez en un momento histórico preciso” (113) cumplen una función particular de
“refrendar la existencia del héroe” (Vanegas Carrasco 115). Asimismo explica Linda
Hutcheon al referirse a las fotografías, y por extensión a los retratos, que estas “still
represent (for they cannot avoid reference) but what they represent is self-consciously
shown to be highly filtered by the discursive and aesthetic assumptions of the cameraholder (A Poetics 7). 82 Aunque no es una idea nueva, tanto Malosetti Costa como
Hutcheon resaltan que el retrato como producto artístico está sujeto a los intereses de
no solo el retratado sino del retratista también así como de las capacidades y de los
medios que el retratista posea.
Ahora bien, la necesidad de volver a los orígenes para escudriñar el material
artístico creado en torno a Bolívar y distinguir sus estampas originales, permite darle al
líder venezolano una visión más humana y cambiante a lo largo de los años en
contraste con la representación inamovible que crearon pintores como Lovera o Tovar y
Tovar. Sin embargo, aunque los estudios hechos por estos coleccionistas se centraba
en “presentarlo como verdaderamente era, y no como quisieron que fuera” (Boulton, El
retrato 9), el tema de la “vera efige” se torna problemática por varias razones.
En primer lugar, hay que destacar que durante la época emancipadora, hubo un
auge urgente por crear retratos de sus líderes para vigorizar la iconografía republicana
sustituyendo así la imagen del rey y el virrey con la de los nuevos líderes
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revolucionarios (Malosetti 115). De esta manera las imágenes por un lado se inscribían
como símbolos y por otro inspiraban un aire de veneración. Carolina Vanegas Carrasco
expone que “[s]in duda Bolívar, tenía plena conciencia de la importancia del uso que
podría darse a su imagen como parte fundamental del proceso simbólico de sucesión
del poder. Ante la ausencia del rey, que solo existía en América a través de su retrato,
era necesario instalar una nueva imagen” (117). Esta sucesión se produjo de forma
progresiva en diversos objetos emblemáticos –monedas, medallas, banderas, retratos,
arquitectura, entre otros– que circulaban por los territorios bolivarianos.
En segundo, como ya se manifestó, la imagen verdadera estaba condicionada a
los acuerdos entre el artista y modelo, así como las habilidades del artista de acuerdo a
la época. De hecho, Vanegas Carrasco comenta con respecto a los óleos del pintor
peruano José Gil de Castro, quien retrató a Bolívar varias veces en 1823 y 1825, que
estos “circularon intensamente en un primer momento, luego se consideraron ‘llenos de
errores’ cuando en realidad se objetaba en ellos era su estilo tardo colonial en un
momento en que la imagen neoclásica parecía lo más adecuado para este fin” (115).
Este ejemplo refleja la importancia de apegarse a los estilos del momento en contraste
con asegurarse de reflejar una imagen fidedigna del modelo.
Por último, vale mencionar el caso de algunas imágenes que fueron creadas
durante los últimos dos años antes de que Bolívar muriera, pero que lamentablemente
no se dieron a conocer sino hasta el siglo XX a causa de que no correspondían con la
imagen heroica que se promovía entonces. El artista José María Espinosa fue el que
“pasó a ser el más notable retratista del Libertador. Vivía en una casa, que aún se
conserva, a trescientos pasos de la Quinta. Bolívar se dejaba retratar de este bogotano
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que lo siguió hasta cuando ya iba moviéndose hacia las últimas sombras” (Arciniegas
10). Espinosa es quizá el artista que consistentemente dibujó y pintó a Bolívar durante
los últimos años de su vida.
A partir de los esbozos y trabajos artísticos de Espinosa se puede apreciar la
decadencia de Bolívar a raíz de su enfermedad que contrasta con el aire de gloria de
las representaciones anteriores. Al comentar sobre la obra de Espinosa, Gabriel
Jaramillo deja entrever que
son los diversos retratos del Libertador ejecutados con el esmero que le
inspiraba su admiración por el padre de la patria que tan amablemente lo
acogió y supo estimularlo. No hay, sin embargo, mistificación ninguna en
estos retratos ni deseo de adulación o lisonja; muy por el contrario, en
algunos de ellos y de los más característicos, el de la colección Pardo,
por ejemplo, aparece Bolívar francamente feo, llevando en su rostro las
huellas de padecimientos y desengaños incontables que agriaron su
carácter, minaron su salud y precipitaron su trágico fin. Bolívar aparece
aquí en toda su humana desnudez espiritual, a pesar del brillante
uniforme y el marcial aspecto; no olvidemos que es el hombre de 1828 y
no el arrogante triunfador de Boyacá.
A la vez, Vanegas Carrasco argumenta que
Espinosa hizo un par de retratos en dibujo del héroe, vestido de civil,
realizados poco tiempo antes de la partida de Bolívar de Bogotá cuando
se encontraba en su peor momento de salud y anímico. […] No se
divulgaron sino hasta el siglo XX, seguramente debido a que no
respondían a la función celebratoria del héroe sino a su carácter
contingente, antiheróico. (123)
Se puede observar que representar la verdadera imagen de los héroes que tanto
buscaban los iconógrafos no era prioridad para los artistas ni los comitentes de la
época.
4.4 Hugo Chávez Frías resucita la imagen verdadera de Simón Bolívar
En presencia de altos funcionarios y militares del gobierno venezolano, el 24 de
julio de 2012 se realizó un evento en conmemoración al natalicio del Libertador
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venezolano. En este acto de presentación el mandatario de turno, Hugo Chávez, junto
a un grupo de niños, develaron un retrato digitalizado de lo que sería el rostro de
Bolívar. Así lo señalaron diversos periódicos nacionales e internacionales. En el Global
Post, por ejemplo, un periódico digital estadounidense que se enfoca en noticias
internacionales se anuncia: “‘Hurray for Bolívar! This is his face,’ Chavez said when
presenting the meter-high (3.3 feet) portrait in a ceremony at the presidential palace
marking Bolivar’s 229th anniversary on Tuesday” (Langlois). Mientras que en un
periódico nicaragüense de tendencia socialista izquierda cita al presidente Chávez:
“‘Estamos de júbilo en Venezuela y en los países de América Latina, y más allá, Bolívar
fue, es y será un verdadero gigante de la humanidad,’ afirmó el mandatario
acompañado de un grupo de niños en un acto realizado en el salón Ayacucho del
Palacio de Miraflores” (“Hugo”).
A pesar de que la oposición venezolana considerara este acto un espectáculo
que irrespetaba la imagen del Libertador, Chávez no vaciló en transmitirlo a nivel
nacional, de hecho, “[e]n algunas plazas de Caracas fueron instaladas pantallas
gigantes de televisión para que cientos de personas siguieran el evento en directo
transmitido en cadena por la radio y televisión oficial” (Barbosa). La reconstrucción del
rostro digitalizado se materializó a partir de la exhumación del cuerpo de Simón Bolívar
el 16 de julio de 2010 con la intención de esclarecer la verdadera causa de la muerte
del prócer. Durante el acto del natalicio, la antropóloga forense Lourdes Pérez explicó
que “[p]ara hacer la reconstrucción facial se realizó un análisis antropológico del rostro
de El Libertador, sustentado en parámetros ontogénicos generales y particulares,
basados en la revisión de las características morfológicas presentes en los huesos de
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la cara del cráneo del Libertador.” Es así que por medio del uso de equipos sofisticados
de computación se logró una fotografía reconstructiva que según esta misma
antropóloga coincidía con las conocidas imágenes históricas creadas a lo largo de la
vida del prohombre y que se puede verificar que es el verdadero rostro del Bolívar.
Como brevemente se menciona en el primer capítulo, el proceso de exhumación
se realiza
[…] para poder determinar si [los restos] correspondían efectivamente a
los del Libertador y además para conocer las causas de su muerte, que
en su momento se estableció fue una tuberculosis. Lo primero fue
confirmado, gracias también a que el 30 de agosto de 2010 se exhumaron
los cuerpos de sus hermanas María Antonia y Juana Bolívar, para
comparar su ADN con el del Libertador, en tanto que, al no poderse
verificar exhaustivamente la causa de su muerte, Chávez insiste en que
fue envenenado. (Barbosa)
Ciertamente Hugo Chávez dudaba de la veracidad de que el cadáver fuera de Bolívar,
así como también manejaba la hipótesis de que el prohombre había sido víctima de
una conspiración en manos de los líderes de la época que estaban en su contra.83
Varios diarios así lo reflejan, por ejemplo en la Deutsche Welle en español copia que
“Chávez ha puesto en duda los motivos de su deceso [el de Bolívar] y asegurado que
fue ‘asesinado por la oligarquía’. De hecho, las agencias de noticias lo citan alegando
que Bolívar fue envenenado con arsénico por su rival colombiano, Francisco de Paula
Santander” (Romero-Castillo). Así lo expresó el propio mandatario durante el acto con
motivo del natalicio de Bolívar de que las investigaciones continuarían y: “[o]jalá las
investigaciones nos lleven a determinar las causas verdaderas de la muerte de este
gigante. Bolívar era un gigante de la causa humana, lo mejor de lo mejor de la especie
humana. El Che decía que el revolucionario se ubica en el escalón más alto de la
especie humana” (“Chávez”).

136
La descripción de este evento revela, sin duda, una continua obsesión por la
historiografía patria y celebración ostentosa de los héroes con el fin de inculcar una
ideología política (Ríos 18). Sin embargo, a pesar del aspecto modernista que enmarca
este evento –es decir una retórica monológica, jerárquica y homogénea– todavía se
palpa una posmoderna recontextualización e inversión de las formas del pasado de una
manera radical con la creación de la fotografía computarizada de Bolívar. Alicia Beatriz
Ríos se interroga en relación a la imagen tridimensional del rostro de Bolívar si
“[p]odrían disiparse entonces las dudas del origen racial del “Libertador” (sabremos al
fin si tenía o no sangre negra y hasta qué punto la iconografía oficial del héroe pecó al
irlo blanqueando progresivamente)” (14). Demostrar que Bolívar tuviera sangre negra
y/o indígena es importante dentro de la retórica de Chávez ya que se disminuye la
brecha existente entre las diferencias clasistas y étnicas que existen en la sociedad
venezolana. Sin bien es cierto que este proceso tiene un tono emotivo fuertemente
propagandístico, al revelarse la fotografía en 3D también se está cuestionando los
preceptos de representación y memoria en torno a la imagen de Bolívar.
Ahora bien, por el mismo hecho de que esta imagen se promocionó como el
verdadero rostro del Libertador, se debe considerar la intencionalidad con la que se
produjo. Para Linda Hutcheon existe una ingenua confianza en la veracidad
representativa de la fotografía y por lo general se relega que este tipo de
representaciones también conforma constructos humanos. La crítica canadiense dentro
de los parámetros posmodernos acota que “[…] within a positivistic frame of reference,
photographs could be accepted as neutral representations, as technological windows
on the world” (A poetic 7). También agrega que “they still represent (for they cannot
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avoid reference) but what they represent is self-consciously shown to be highly filtered
by the discursive and aesthetic assumptions of the cameraholder” (A poetic 7) y para el
caso en cuestión de las conjeturas ideológicas y políticas del ex-presidente venezolano.
Así como Linda Hutcheon, Juan Peraza Guerrero en su trabajo titulado “The
True Face of Simón Bolívar. Televised Exhumations and other Necrophiliac Tendencies
in Contemporary Venezuela” igualmente expuso que la supuesta concepción de la
fotografía como representación objetiva de la realidad haya condicionado la recepción
de la imagen de Bolívar dentro de la opinión pública de la sociedad venezolana. Este
profesor argentino saca a relucir algunos referentes en la construcción de esta
fotografía que cuestionan su veracidad que el discurso chavista promueve:
In this regard, the report of the exhumation procedure indicates that the
corpse was manipulated when repatriated to Venezuela in 1843, using
wax, wires, hinges and a stick of lead. Photographs were also employed:
some were images of 40-year-old Venezuelan men suffering from
respiratory diseases; others, details of military uniforms, included with the
purpose of recreating fabrics, buttons and other ornaments. One last
referential variety is the painted portraits with which Bolívar’s hair was
simulated. All the information was processed through algorithms and
statistical data. In summary, the images are the result of the combination
of multiple referents with different degrees of iconicity that postulate a
questionable connection with reality.
Se puede inferir que aunque la reconstrucción y exhumación en torno a Bolívar
parezcan una objeción de la representación histórica, todavía esta nueva simbología
está sujeta a cuestionamiento puesto que dentro de los parámetros posmodernos se
mira con recelo el idealismo y la concepción de los héroes (Hutcheon, A Poetics 203).
No se debe, sin embargo, dejar de dar una lectura compleja a múltiples niveles,
considerando los aspectos discursivos, estéticos, políticos e ideológicos que la
fotografía digitalizada ofrece.
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Estos eventos presenciados durante el periodo presidencial de Hugo Chávez –la
exhumación y la develación de la reconstrucción del rostro– reviven en cierta forma la
pasión por el culto bolivariano que se suscitó durante la repatriación de los restos de
Bolívar desde Santa Marta en 1842 bajo el gobierno de José Antonio Páez. Igualmente,
el 11 de febrero de 1876, durante el mandato del llamado Ilustre Americano Antonio
Guzmán Blanco, se trasladan los restos de Bolívar y otros próceres de la
independencia al Panteón Nacional. De hecho, Chávez movilizó la construcción de un
mausoleo detrás del Panteón Nacional donde se trasladaron los restos de Bolívar en
medio de una gran conmemoración. En este contexto, Fernando Coronil y Julie Skurski,
en su artículo “Dismembering and Remembering the Nation: The Semantics of Political
Violence in Venezuela,” agregan que para el caso de Venezuela “[n]ationalist discourse
has constructed history as the ongoing effort to conquer the natural and social
geography, freeing the nation from the external and internal forces that undermine
sovereignty and obstruct its progress” (296). Por lo tanto, se continúa alimentando a un
Bolívar monumental que se parezca a las figuras homéricas de los poemas épicos de la
Ilíada y la Odisea.
4.5 La figura del Libertador visto por Juan Dávila
En contraste con el discurso nacionalista, el artista chileno Juan Domingo Dávila
creó una pintura de Simón Bolívar que formó parte de una exposición denominada
Utopía en la galería de Hayward de Londres en febrero de 1994. Esta obra en conjunto
con otras cuatro de artistas chilenos fueron reproducidas en 500 tarjetas postales que
circularon por todo Chile dentro del marco de promoción de arte contemporáneo
auspiciado por el Ministerio de Educación a través de Fondart.
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representación carnavalesca de Bolívar que fundamentalmente contradecía su imagen
clásica. Mercedes Durán-Cogan describe la obra hecha en aceite sobre lona y metal de
la siguiente manera:
Bolívar está representado de una manera en apariencia tradicional: gesto
altivo, anchas espaldas, casaca militar de gala con charreteras, cabalga
un brioso caballo cuyos cuartos posteriores evocan una estatua ecuestre,
posiblemente el Monumento a Simón Bolívar que se encuentra en la
plaza del mismo nombre de Caracas. Los cuartos anteriores, sin
embargo, se disuelven en un recorte de plano de cartón cuadriculado que
muestra la cabeza agachada de un toro cuya pezuña araña el suelo –
actitud frecuente en las corridas de toros– en colores vivos que incluyen
de manera prominente el rojo y el amarillo de la bandera española. Por
añadidura, las facciones masculinas del rostro de Bolívar tienen rasgos
claramente mestizos; la corta casaca está entreabierta, mostrando senos
de mujer; el cuerpo desnudo ostenta amplias caderas femeninas; el sexo
está parcialmente cubierto por la montura, pero asoma un fragmento
reconocible del pene; calza botas labradas hasta medio muslo y el dedo
medio de la mano izquierda aparece levantado en un gesto obsceno. (7980)
Esta imagen híbrida resalta la atribución de dominio propio y libre albedrío de diferentes
sujetos marginados que cuestionan el discurso tradicionalmente monológico incrustado
en el ícono bolivariano y demandan su participación en la iconografía latinoamericana y
por ende en el sistema de poder.
Este trabajo de arte generó una gran controversia entre las naciones
bolivarianas —Colombia, Ecuador, y Venezuela. Las naciones bolivarianas expresaron
su disgusto sobre esta imagen ya que era considerada un ataque a sus valores e
identidades nacionales. La embajada de Venezuela en Chile declaró los siguiente en el
periódico de Últimas Noticias:
[a]nte la campaña de desprestigio que se está orquestando en contra del
más sagrado valor de nuestra nacionalidad, al presentar a El Libertardor
SIMÓN BOLÍVAR en publicaciones que consideramos indecorosas y
atentatorias al genio inmortal de la independencia americana, protesta y
deplora estas manifestaciones que son ajenas al sentir del pueblo chileno,
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unido siempre al pueblo venezolano por su historia y por valores
culturales comunes. (“Protesta” C1)
La efigie de Bolívar en la estatuaria clásica corresponde con la ideología
patriarcal que se había originado como una forma de incorporar el proyecto nacional
criollo del siglo XIX. Sin embargo, el contra discurso presentado por Dávila representa
una batalla simbólica en contra de la “identity promoted by the monument, as well as its
patriarchal claim to power, which is predicated on the unassailability of its body”
(Conway, The Cult 15). Por ende, la élite en el poder quiere perpetuar su dominancia al
defender la imagen del Bolívar mítico que está presente en la conciencia social.
Entre las diversas reacciones y declaraciones que se suscitaron se hacía énfasis
a los elementos de la masculinidad y el mestizaje. Estos dos elementos provocaron
reacciones diferentes en Venezuela y en Chile. Por ejemplo, en la prensa venezolana,
sobretodo, se hacía presente el sentimiento de ultraje por el ataque a la masculinidad
de Bolívar. El elemento del mestizaje no parecía ser de gran relevancia ya que es una
nación con un nivel de mestizaje bastante alto, en contraste con la prensa chilena, que
usaba el elemento mestizo como forma de insulto, puesto que en este país sureño el
mestizaje se produjo en menor escala (Durán-Cogan 81). En medio de esta polémica
pocos fueron los que se atrevieron a tomar una posición a favor del pintor Dávila. En su
defensa se publican algunas declaraciones dóciles en los diarios chilenos que exigen la
libertad artística o resaltan el mensaje pluralista que compone el ser latinoamericano.
La escritora Raquel Olea, sin embargo, toma una postura enfática en defensa del
artista chileno:
Los discursos y las representaciones de la historia oficial latinoamericana
se han ejercido desde el servicio a lo dominante; mitos y héroes no
podrían estar fuera de este registro regimentado desde siglos de
discursos, vigilancias y normas; por eso huachos y huachitas, negros,
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mujeres, homosexuales, mestizos, no forman parte de la galería
iconográfica latinoamericana sino desde el paternalismo, que a veces
puede concederles un lugar de mínimo poder y máximo control. La
historia y su discurso de gestas, héroes y batallas se ha construido en
nuestro continente con las señas de un discurso colonizador que heroíza
lo blanco varón, heterosexual. El héroe latinoamericano ha sido
visualizado habiendo sido ya vestido con los ropajes que le trajo el
conquistador. […] Dávila nos propone una mirada a la historia legitimada
en otro imaginario de los cuerpos, donde el cuerpo hermafrodita, el
cuerpo travestido, el cuerpo mezclado y mestizado puede originar otras
ficciones, otras utopías, otras representaciones. (B15)
Esta lectura alternativa que ofrece la escritora chilena sobre el cuadro de Dávila
corresponde a lo que se intenta lograr al examinar la pintura bajo la mirada de lo
grotesco entendido por Bajtin. Michael Gardiner explica que el ‘realismo grotesco’ para
Bajtin representa uno de los aspectos esenciales de lo carnavalesco, aclarando que
“[t]he term ‘grotesque’ itself usually conjures up notions of distortion or deformity,
usually for the purposes of caricature or irony” (47). Es dentro de la ironía de este
cuerpo distorsionado y violentado de Bolívar que se consiguen, como bien lo propone
Olea, otras formas narrativas.
En este orden de ideas, Clarke and Holquist resaltan que “incompleteness,
becoming, ambiguity, indefinability, non-canonicalism – indeed, all that jolts us out of
our normal expectations and epistemological complacency” (cit. en Gardiner: 47) son
los valores principales, para Bajtín, incorporados en la categoría estética de lo
grotesco. La pintura creada por el artista chileno representa un cuerpo grotesco que
hace alusión a la imagen estatuaria de Bolívar. Esta pintura es atrevida y desafiante
puesto que se aleja de producir placer en aquellos que todavía acogen una forma
canónica de la sublimidad que se cree debe poseer Bolívar.
Por un lado, el óleo de El Libertador Simón Bolívar se caracteriza por ser una
unidad incompleta y abierta porque según Bajtín:
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[t]he stress is laid on those parts of the body that are open to the outside
world, that is, the parts through which the body itself goes out to meet the
world. This means that the emphasis is on the apertures or the
convexities, or on various ramifications and offshoots: the open mouth, the
genital organs, the breasts, the phallus, the potbelly, the nose. (Rabelais
26)
La parte central y más controversial de esta pintura es el propio Simón Bolívar que al
atribuírsele caderas anchas, piernas semidesnudas y pechos de mujer al descubierto,
así como también la visibilidad de una parte del miembro viril interviene a modo de
elementos eróticos que Bajtín propone como esencia promotora de un nuevo renacer:
“[t]he body discloses its essence as a principle of growth which exceeds its own limits
only in copulation, pregnancy, childbirth, the throes of death, eating, drinking, or
defecation” (Rabelais 26), pero por lo menos para el caso del óleo de Dávila, una
imagen dispuesta a concebir y fertilizar. Esta forma incompleta y abierta del cuerpo
para Bajtin permite revelar dos cuerpos en uno, es decir: “at their extreme limit the two
bodies unite to form one. The individual is shown at the state when it is recast into a
new mold” (Rabelais 26). La imagen de Bolívar, de esta manera, se exhibe como un
cuerpo dual –hombre y mujer– que da paso al elemento transformativo.
El siguiente aspecto resalta una figura heterogénea en transformación, dando
lugar a seres que no han existido dentro de la iconografía bolivariana sino bajo la
mirada paternal del héroe, como ya lo destacó Raquel Olea. Estas formas híbridas –lo
femenino/masculino por un lado, el toro/caballo y lo popular/vanguardia por otro–
advierten cómo la imagen excluyente del héroe con todas sus limitaciones se
transforma en una de afirmación. En términos bajtianos, el objeto de la sátira, Bolívar,
es sometido a la exageración, caricaturización, y transgresión de límites y es dentro de
la naturaleza de lo grotesco que adquiere un carácter extremo y fantástico. Lo grotesco
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de la imagen creada por Dávila logra dimensiones fantásticas convirtiendo su figura en
varias identidades –mujer, negro, mulato, indígena, travestí (Rabelais 306).
Nelly Richard, en concordancia con Raquel Olea, igualmente resalta la
alienación que los grupos marginados como indígenas, mulatos, negros, mujeres, hasta
incluso lo popular –representado en la pintura con el gesto callejero del dedo medio–
han sufrido dentro de las representaciones pictóricas latinoamericanas a causa del
interés ideológico de blanqueamiento de la raza. Precisamente, Richard agrega que
fueron los “traits of impurity that contaminated the official image of the hero, of the
independence legend of Latin America, integrating ‘the subordination (the Indian, the
woman) to the criollo centrality (oligarchy, masculine) of the national project’” (124) los
que provocaron, en parte, el disgusto entre los oficiales de gobierno.
Para atar cabos, es a través de lo grotesco que en la pintura de El Libertador
Simón Bolívar de Juan Dávila se logra reinscribir variaciones de significado que objetan
las concepciones del héroe. El fenómeno social bolivariano es amonestado con la
depravación del héroe y el tratamiento exagerado de elementos de género y etnicidad,
pero es dentro de esta degradación que se origina un renacer.
4.6 Consideraciones finales
El patrimonio histórico-artístico en torno a la imagen de Bolívar ha pasado por
una serie de transformaciones a lo largo de la historia de los países bolivarianos,
empezando con una fuerte influencia religiosa que provenía de la época colonial y
cuyas pautas establecieron la tendencia que debía seguirse para lograr el control en el
Nuevo Mundo. De esta manera se forman conventos y se edifican iglesias para impartir
el mensaje de conversión entre los indígenas y más tarde los esclavos.

Aunque
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también se ve una influencia de las tradiciones indígenas y africanas, la cultura
española es la que se impone. Tanto en espacios religiosos como públicos, se observa
la fuerte presencia de imágenes religiosas las cuales, con el estallido de los
movimientos de independencia, empiezan a cambiar para darle lugar a los símbolos de
las hazañas heroicas. Se da un fenómeno de transformación de lo religioso a lo
ideológico de Bolívar.
El retrato toma fuerza entre los líderes de la independencia como herramienta de
inscribirse como símbolo entre la sociedad bolivariana. Así que el retrato se define
como una representación de las características físicas y morales de una persona y se
conecta íntimamente con la cultura por su utilidad narcisista, política y social.
Ya a finales del siglo XIX y el XX, con el afán de rendir honor al padre de la
patria, se empiezan a hacer estudios para encontrar la verdadera imagen de Bolívar.
Esta urgencia de encontrar la vera efigie de Bolívar cuestiona por un lado su imagen
napoleónica al promover una imagen más humana, pero también cuestiona la imagen
europea al crearse una imagen que resalta su origen indígena y negro de acuerdo a lo
propuesto por el difunto presidente Hugo Chávez cuando recrea una foto digitalizada a
partir de los huesos del cráneo. Estos eventos, sin embargo, caen en un nuevo nivel de
veneración.
Con la pintura creada por Juan Dávila se propone una relectura de los niveles
significativos de la estatuaria bolivariana. Por medio de la degradación, el mítico Bolívar
entra en contacto con el plano terrenal y es a partir de esta representación realista
grotesca, usando palabras bajtianas, que se insinúa un resurgimiento de la percepción
de un Bolívar más incluyente.
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CONCLUSIONES GENERALES
A lo largo de este trabajo se ha enfatizado cómo la memoria de Simón Bolívar
llegó en un momento en que se requería establecer una conciencia social para el
desarrollo de un nacionalismo venezolano. Una conciencia colectiva fundamentada en
un ícono como el de Bolívar simbolizó el cimiento para un sentido de identificación
nacional. Debido a que el suelo venezolano, anteriormente al siglo XIX, no contaba con
la tradición de un grupo étnico que fuera homogéneo o tan influyente como fue, por
ejemplo, el caso de la identidad basada en la herencia indígena en México, el
nacionalismo venezolano floreció de los héroes y visionarios de la independencia. Las
ideas de la Ilustración fueron capaces de tomar raíces en estos países
latinoamericanos. Consecuentemente, Bolívar y sus hazañas o su apropiación como
imagen emblemática fue lo que formó la historia venezolana. El siglo XIX fue prolífico
en la emergencia de un discurso monológico reforzado con trabajos patrióticos para
formar una conciencia común sustentada en la exaltación y elevación del héroe como
símbolo.
No obstante, el concepto de nacionalismo se ha convertido en un término
problemático por su naturaleza exclusivista. En el caso del ícono bolivariano, se pudo
observar cómo su discurso monológico ha entrado en conflicto con la complejidad
híbrida de la sociedad bolivariana que encuentra fragoso relacionarse con una imagen
que no refleja su género, clase, y diferencias étnicas. Precisamente, a raíz de esta
inconexión se han originado obras que han desafiado la imagen monumental del héroe
conformando el hilo conductor de los textos novelesco, cinematográfico y pictórico
analizados en esta disertación. A través de La carroza de Bolívar, Bolívar soy yo, la
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fotografía en 3D, y la pintura El Libertador Simón Bolívar se procuró demostrar desde
una visión posmoderna cómo el concepto moderno de identidad nacional bolivariana se
ha cuestionado y subvertido a partir del sujeto marginado en lugar de la mirada de la
historia oficial en un intento de restaurar el estatus nacional de grupos marginalizados.
Es prudente aclarar que la conexión con la imagen de Bolívar se ha tornado
compleja de acuerdo a la manera en cómo su figura fue acogida en las diversas
naciones que conformaron la Gran Colombia: Venezuela, Colombia y Ecuador. El
fenómeno ideológico basado en el culto del héroe tuvo repercusiones significativas en
cada nación aunque con desigual intensidad. En Ecuador, por ejemplo, a pesar de
sentirse su presencia en espacios públicos, poco se encuentra en los textos escolares
oficiales sobre Simón Bolívar (“Simón”). Mientras que en Colombia, Jorge Orlando Melo
resalta que la ideología bolivariana se conectaba con el Partido Conservador mientras
que los liberales lo rechazaban (104). Este mismo crítico colombiano declara que su
culto se estableció especialmente con gran apogeo en la nación venezolana debido,
por un lado, a que Bolívar fuera caraqueño, pero también a que no existiera como en el
caso colombiano dos héroes (Bolívar y Santander) para escoger (104-6). De esta
manera, conforme lo expresa Germán Carrera Damas, después de que Bolívar fuera
perseguido y denigrado durante los primeros años de la época republicana de
Venezuela, su culto se convirtió en el sustento de la ideología estatal.
Retomando la particularidad exclusivista del término de nación y estado, en
Latinoamérica este concepto, como se expuso en el primer capítulo, se forma a partir
de las ideas de liberación del movimiento de la ilustración que vienen de Europa y son
acogidas dentro del círculo aristócrata de la colonia, aunque sin mayor resonancia
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dentro de los grupos indígenas, pardos y negros. En otras palabras, el blanco criollo
adopta la concepción nacionalista del contrincante –el colonizador español– para
definirse dentro de su nuevo orden social, relegando por un lado a los grupos sociales
marginados y arremetiendo a su vez contra el que controla el poder político-militar, su
propio contrincante español. Durante el proceso de independencia, se crea la
necesidad de la identificación de todos los integrantes de los sectores sociales en la
idea moderna de nación bajo la figura del caudillo como nuevo líder, entrando en
escena la figura de Bolívar.
Consecuentemente, el concepto de nación logró su mayor auge durante el siglo
XIX. A medida que los países se recuperaban de los estragos de la independencia, se
establecen los perímetros territoriales, la población y un sistema administrativo unidos
al de la religión, la lengua, la raza o las tradiciones dentro del imaginario
latinoamericano. No obstante, la percepción modernista de un sistema cultural
homogéneo, centralizador y jerárquico que involucra la concepción de nación se torna
contradictoria dentro de un contexto social que por naturaleza había sido y continúa
siendo heterogéneo (Rincón, “Memoria” 31-7). Es a partir de esta heterogeneidad que
se intentó cuestionar la imagen monumental del héroe venezolano.
Los elementos posmodernistas empleados en esta disertación fueron útiles para
discernir el fenómeno de reflejar la historia de la gesta bolivariana desde una
perspectiva multicultural. Esencialmente, la práctica posmoderna dentro del contexto
del culto al héroe venezolano involucra un retornar crítico al pasado histórico del
proceso independentista para cuestionar radicalmente las formas de representación
que se habían y se siguen usando de la imagen heroica, así como también desafiar los
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modos de conocimiento de la historia dentro de la sociedad, y finalmente,
autoreflexionar a través del vínculo con el pasado lo que ocurre en el presente.
En primer lugar, el cuestionamiento posmoderno de la representación tradicional
paternalista, justa, e incluyente de la imagen de Bolívar es evidente en cada una de las
narrativas estudiadas. En la novela de Evelio Rosero, por ejemplo, se intentó revelar un
carromato antibolivariano en el desfile más importante y concurrido de la comunidad
pastusa. El modelo paródico de ‘trans-contextualización’ o inversión, en el contexto
hutcheano, establece un mecanismo de repetición que tiene como meta, en este caso,
desdeñar la imagen bolivariana. Este carromato ha de contener estatuillas grotescas
que degradan y fracturan la imagen estatuaria y canónica de Bolívar. En palabras
bajtianas constituye también una degradación del cuerpo de Bolívar. Los artesanos
reconstruyen eventos históricos que desvelan no solo la fama de seductor sino también
las decisiones desenfrenadas que cometió Bolívar como militar para masacrar un
pueblo y acabar con algunos de sus compatriotas por avaricia de poder y gloria.
Algunas de estas escenas delatan la traición de Bolívar a Francisco de Miranda, el
fusilamiento del general Piar, la huida de Puerto Cabello, la entrada triunfal a Caracas
acompañado de damiselas, entre otras estatuillas.
De la misma manera se produjo un mecanismo de ‘trans-contextualización’ en la
obra cinematográfica que se analizó en el tercer capítulo empero desde otro contexto.
En Bolívar soy yo se intentó demostrar la parodia no solo de la imagen inamovible del
prócer sino también de aspectos culturales, sociales y políticos de la sociedad que se
aferran a la figura del héroe como herramienta de persuasión. Con la encarnación de
Bolívar en el personaje de Santiago Miranda, se empleó la parodia como reiteración
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crítica del pasado para remedar la apropiación que se ha hecho de la figura
emblemática en el escenario político por los líderes de turno. El caso más notorio y
reciente se le ha atribuido al difunto presidente venezolano Hugo Chávez. Al creerse
Santiago Miranda ser el mismo Bolívar empuñando su espada frente a la estatua del
prohombre y evocando el juramento de lucha del Monte Sacro, se insinúa el
acontecimiento simbólico que Hugo Chávez había hecho frente al Samán de Güere.
Otros eventos de la película, desde la invitación que recibe Miranda del presidente de
la nación para encabezar los actos patrióticos hasta la petición de favores especiales
de una señora, recrean de manera paródica el sentimiento de la ciudadanía con
respecto a la imagen bolivariana.
En el cuarto capítulo se pretendió dar una visión general de la pintura en
Venezuela desde la época precolonial con elementos netamente religiosos y su
transición a la época independentista en que se le empezó a abrir espacio al culto de
los héroes. En lo sucesivo, la iconografía bolivariana se ha basado en elementos de
promoción ideológica y política, pero el latente deseo de volver al pasado con el
propósito de buscar la verdadera representación o una imagen más humana del prócer
ha generado otros códigos discursivos dentro del arte bolivariano. Aunque, en muchas
de las obras la imagen napoleónica y estatuaria de Bolívar se ha mantenido, en la
pintura de Juan Dávila se puede apreciar otro proceso de imitación irónica o de transcontextualización. Así como en el caso de La carroza de Bolívar y Bolívar soy yo, la
pintura de Dávila desvela una conexión transgresora de las normas artísticas de
representación homérica del prócer que se reconocen como paródicas por el receptor.
Nuevamente se observa una degradación bajtiana del cuerpo de Bolívar dentro del
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contexto carnavalesco al presentarse Bolívar como un hombre travestí atentando
contra los valores patrióticos de las naciones bolivarianas. La objeción posmoderna de
la figura canónica de Bolívar es uno de los puntos en que se conectan los tres capítulos
de esta disertación.
Otro aspecto posmoderno recurrente en los tres capítulos es la forma en cómo
se ha desafiado el conocimiento que se tiene de la historia. En el caso de La carroza de
Bolívar, por ejemplo, la reseña del historiador José Rafael Sañudo sobre la masacre de
la noche negra del 24 de diciembre de 1822 en Pasto, o la descripción mezquina,
ostentosa y autoritaria con que Carlos Marx se refiere al héroe venezolano en su
ensayo representan algunos de los discursos marginados –o ex-céntricos, usando
palabras de Hutcheon–, que revelan verdades paralelas al discurso oficial de la historia
ganando un espacio de discusión dentro de la novela de Rosero.
En la cinta de Jorge Alí Triana, Bolívar soy yo, también se cuestiona lo que se
entiende de los acontecimientos del pasado y su producción. A partir de la
manipulación de los hechos históricos, Santiago Miranda rechaza filmar el fusilamiento
de Bolívar puesto que contradice el discurso histórico oficial. Esta anécdota en la
película, además, reflexiona, por un lado, sobre el poder que los medios poseen para
manejar los sucesos históricos y por otro, sobre la condición de la ficción y la historia
como elaboraciones culturales o constructos humanos. Este juicio posmoderno
paralelamente se hizo presente al examinar la reconstrucción fotográfica en 3D del
rostro de Bolívar objeto de estudio del cuarto capítulo. El producto de esta
reconstrucción fue un Bolívar que fue poco aceptado por la ciudadanía puesto que ya
tenía una imagen preconcebida del prohombre. Aunque la imagen se aceptó con cierto
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recelo, el discurso manejado por el difunto presidente Chávez fue el de demostrar que
Bolívar no tenía tantos rasgos europeos como se le retrataba normalmente, sino el de
recrear una imagen que fuera más inclusiva de la sociedad bolivariana.
De esta manera se observa en todas las obras estudiadas una indagación
posmoderna de la memoria histórica para escudriñar otras versiones del pasado que
logran por un lado contradecir el discurso oficial de la historia y por otro incomodar al
receptor que se siente fuertemente conectado con un sentido de identidad nacional ya
estipulado. Todos estos trabajos han presentado una contranarrativa de la imagen de
Bolívar que se opone a la que se ha mantenido viva dentro del imaginario colectivo.
Representan otra forma de cavilar sobre los hechos acontecidos y lo que se ha
desenvuelto en el presente. Estas representaciones, al fin y al cabo, constituyen
constructos humanos.
En el proceso de esta investigación, no se dejaron de formular preguntas que
aún quedan sin responder. Como bien lo propone el posmodernismo, el conflicto
permanece irresoluto, generando más dudas que respuestas. En un intento de concebir
la creación del mito de Bolívar, uno se puede explicar la importancia que tuvo en su
momento para socavar el caos que se vivía en la Venezuela post-independentista. La
transformación de Bolívar en héroe se hacía necesaria para el contexto en que se vivía
entonces. Me cuestiono, sin embargo, a qué se debe la necesidad de mantener viva su
imagen en la actualidad y de qué manera la presencia simbólica pueda influir en la
solución de los problemas políticos y sociales que vive la nación.
El profesor de sociología de la Universidad de CUNY, Stanley Aronowitz, sugiere
que los héroes forman esa persona a la que se puede emular, y a quien muchos
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quieren seguir. Es así que los héroes continúan llegando y prosperando en la sociedad
en general. Sin embargo, cuando se llega a la veneración del héroe se crea una
distracción. La imagen heroica y venerada de Bolívar fue utilizada por el difunto
presidente Hugo Chávez, tomando el ejemplo más reciente, para ganar el apoyo de la
clase menos privilegiada. Sin embargo, su régimen no fue uno que realmente colocara
el poder en la participación de la gente. El profesor dice que no se puede vivir para
siempre con una sola figura, más bien se debe empezar a pensar en una
reconfiguración de las naciones sin la imagen de un héroe debido a la carga que posee
esa tradición. Es decir, la nación debe iniciar la búsqueda de un héroe interno en vez
de una figura externa que observe a la sociedad desde arriba, que pueda cambiar
como la política se ha hecho hasta ahora en la nación.
La imagen de Simón Bolívar se ha vuelto emblemática de la creación de un arte
híbrido que viene exigiendo una audiencia mezclada. Estas reconfiguraciones del líder
de la independencia definitivamente se establecen dentro de la teoría posmoderna,
según lo indica Linda Hutcheon, como contradictorias, firmemente históricas, e
inexplicablemente políticas.
A partir de diversas obras se retó el discurso monológico del héroe desde una
perspectiva posmoderna proponiendo una imagen alternativa de Simón Bolívar. En
cada capítulo se discutió la discrepancia entre el discurso tradicional histórico –con
Bolívar como el único protagonista de la Independencia– y otras versiones de la
historia. Todos estos trabajos se propusieron desmontar el complejo discurso
tradicional y reconstruir la escena nacional actual, convirtiéndose en lugar de tensión
entre el discurso nacional y la heterogeneidad que conforma la conciencia colectiva. En
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este sentido, se hizo necesario analizar las proyecciones de estas narrativas y su
posición crítica para la reconstrucción de la nación. La deconstrucción del ícono podría
entenderse como una rearticulación de la visión social en Latinoamérica que apunta a
la transformación de la estructura de clases, y a la percepción e interpretación de los
círculos de poder que se han levantado de las élites gubernamentales y económicas.
Sobretodo, nos recuerda que debemos empezar a variar las maneras en que nos
soñamos a nosotros mismos.
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NOTAS
1

Algunos de los materiales que se trabajarán en los próximos capítulos provienen de
autores colombianos, por lo tanto lo que se habla con respecto a Venezuela también
tiene relevancia para el caso colombiano.
2

La palabra ‘criollo’ se refiere a la gente de descendencia europea nacida en las
colonias españolas. Sin embargo, desde el punto de vista cultural, este término también
podría “utilizarse para hacer referencia a una actitud que podía encontrarse tanto en
autores nacidos en Nueva España como peninsulares asimilados a ella” (Florescano
75).
3

Thomas Hobbes, John Locke, Charles-Louis de Montesquieu y Jean Jacques
Rousseau estaban entre los pensadores más influyentes durante la época de la
ilustración.
4

José Joaquín de Olmedo nació en Guayaquil el 20 de marzo de 1780 y murió el 19 de
febrero de 1847. Poeta y patriota que participó en la declaración de la Independencia
de Guayaquil de España en 1820. Más tarde se opuso a Bolívar de anexar Guayaquil a
la Gran Colombia.
5

José Joaquín de Olmedo escribió la primera edición del poema en 1825 en Guayaquil.
Una segunda edición de 909 versos fue publicada en Paris y Londres en 1826. Varias
versiones y ediciones del poema han circulado alrededor del siglo XX con diferentes
pies de páginas y pequeños cambios. Para más información, véase Gunia, Inke y
Meyer-Minnemann.
6

Son seis naciones (Venezuela, Colombia, Ecuador, Perú, Bolivia, y Panamá) las que
comprenden los países bolivarianos. Todas estas naciones, con la excepción de
Panamá, fueron liberadas de España durante el virreinato de Nueva Granada y Perú.
Panamá se considera bolivariana por haberse anexado voluntariamente a la Gran
Colombia y por su simpatía con los ideales de Bolívar.
7

Pino Iturrieta comenta que de acuerdo a sus estudios de estos testimonios, en la
universidad prevalecía la enseñanza del Latín y la retórica. Esto facilitaba la lectura de
los sermones, así como las enseñanzas de las ideas de Aristóteles en física y filosofía
escolástica (32).
8

Simón Rodríguez, un educador y filósofo notable, y también el tutor y mentor de
Bolívar, escribió “Reflexiones sobre los defectos que vician la escuela de primeras
letras y medio de lograr su reforma por un nuevo establecimiento,” un ensayo dividido
en dos secciones. La primera sección se enfoca en la falta de regulaciones y el
desprecio que la gente sentía por la educación temprana. La segunda parte es un plan
para mejorar los problemas que enfrenta la educación.
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9

Pino Iturrieta enfatiza las observaciones de Sanz: “Toda la excepcional crítica denota
modernidad en cada pliego, en cada párrafo: censura los males más resaltantes de
toda una sociedad regida casi omnipotentemente por los dictados de la tradición. En
consecuencia, Miguel José Sanz es uno de nuestros primeros reformistas avanzados,
atrevido contra la influencia de los paramentos clericales e inflexible con los vicios de la
alta sociedad. Su radiografía profunda del saber “a la violeta”, y su discurso de
diciembre de 1790, nos presenta vestigios harto valiosos de ideas modernas en la
Venezuela de vísperas revolucionarias.” (La mentalidad 63-4)
10

El Semanario de Agricultura y Artes fue un periódico español creado por Manuel de
Godoy en 1797 para dar a conocer las nuevas técnicas y adelantos en el área de
agricultura, así como también sobre ciencia y medicina de la época. Estaba dirigido a
los párrocos para una rápida difusión en la sociedad y también porque eran los que
sabían leer.
11

Los venezolanos Manuel Gual, capitán de infantería, y José María España, teniente
de justicia, fueron los que organizaron el primer movimiento de independencia en
contra de la colonia española. Sus objetivos eran destituir las autoridades españolas de
Venezuela, libertad de comercio y producción, y la creación de una República.
12

Algunos ejemplos de estos mecanismos de prohibición incluyen la Inquisición de
Cartagena y la Real pragmática emitido el 17 de abril de 1764 por la corona española
para castigar individuos sediciosos.
13

La Primera República se formó el 5 de julio de 1811, cuando el país declaró su
independencia. El estado autónomo se estableció el 19 de abril de 1810.
14

El nombre dado por los historiadores para referirse a la Primera República debido a
las decisiones dudosas de los patriotas para pelear en contra de la contra-revolución
realista y la ilusa constitución de 1811.
15

El término realista se refiere al ejército que luchaba en defensa de la monarquía
española. Los patriotas se refiere a los que luchaban a favor de la independencia
hispanoamericana.
16

El nombre que se le dio a la acción militar de 1813 liderada por Bolívar. El éxito de
esta campaña permitió ganar territorio a favor de los patriotas.
17

Es a esta entrada triunfal de Bolívar a su ciudad natal que se hace referencia en el
capítulo 2 en donde se intenta analizar esta representación realizada en el carromato
por los artesanos en la obra La carroza de Bolívar.
18

La territorialidad era lo que representaba la Capitanía General para el año de 1810 y
la República. La fórmula legal Uti Possidetis que significa “como poseéis” se usó para
arreglar la posesión geográfica. Después, la territorialidad había cambiado debido a los
arreglos y convenciones llevados a cabo con los países vecinos durante el periodo del
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ejercicio político-republicano (véase Mijares para más información). De la misma
manera, desde el momento en que Venezuela reclama su soberanía, el pueblo
venezolano unido en vínculo político con el estado, se convierten en ciudadanos
venezolanos.
19

Entre aquellos que formaban parte de la oligarquía criolla, los más destacados fueron
Ángel Quintero, Carlos Soublette, Miguel Peña, J. Grau, Diego Bautista Urbaneja,
Andrés Navarte, Santos Michelena, José María Vargas, Alejo Fortique, quienes más
tarde ocuparían importantes funciones en la nueva República.
20

Para una cuenta exhaustiva de la vida de Bolívar, véase Simón Bolívar, A Life de
John Lynch.
21

El general L. Peru de Lacroix, de origen francés, escribió sus memorias durante su
estancia en Bucaramanga, Colombia como edecán de Bolívar desde el primero de abril
hasta el 26 de junio de 1828. A estas memorias se le conoce como el Diario de
Bucaramanga, donde relata todos los episodios del servicio oficial, aunque con un
énfasis en la vida privada de Bolívar.
22

El 19 de abril de 1810 se firma el acta de la Independencia y con este evento se
inicia la lucha independentista del dominio español y el 5 de julio de 1811 se declara la
Independencia de Venezuela.
23

Aunque el ensayo de Tulio Halperín Donghi: “Argentine Counterpoint: Rise of the
Nation, Rise of the State” concierne a la formación nacional argentina, su declaración
también es aplicable para el caso venezolano.
24

Abizadeh da una buena versión de los diferentes tipos de mitos en relación con la
identidad nacional. Ella distingue cuatro tipos de mitos basados en sus alegaciones a lo
verdadero y falso: mitos como mentiras: “the case in which the historical narrative is
mythical in the sense that it is false” (297), mitos como embellecimiento: “the cases in
which the historical narrative is necessarily understood in terms of truth claims, but the
truths told are selective, or given a particular interpretive spin conducive to the identitybuilding project. The account is mythical in the sense that the interpretive spin relies on
embellishments and details about whose truth or falsity there is simply no evidence ”
(298), mito como omisión: “the omission of particular historical facts that would
necessarily change our beliefs about events that are remembered” (298), y el último es
mito como historia que es el que Anderson enfatiza, “in which a historical narrative
undergirding a collective identity can be called mythical in the sense that it is
understood by the collectivity’s members in literary terms” (298).
25

El Samán de Güere fue un árbol que en su esplendor llegó a medir unos 180 metros
de circunferencia. Sus restos petrificados todavía se encuentran en la avenida
Intercomunal Santiago Mariño de Turmero en el estado Aragua acompañados de
cañones y rifles de la época independentista. Bajo la sombra de este árbol descansó la
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tropa de la Campaña Admirable en su paso hacia Caracas. El presidente Juan Vicente
Gómez lo declaró monumento nacional en 1933.
26

Estas manifestaciones que duraron 5 días también se conocen como “el día que
bajaron los cerros” o “el Caracazo.” Muchas personas se lanzaron a las calles para
protestar el alza de los precios en los rubros básicos, el desabastecimiento, y el
colapso de los servicios sociales. Para más información, véase a Patricia Márquez.
27

El acuerdo que se conoce como el Pacto de Punto Fijo se firmó el 31 de octubre de
1958 entre los partidos políticos de Acción Democrática (AD), Copei, y la Unidad
Republicana Democrática (URD) para mantener la estabilidad democrática después del
derrocamiento de la dictadura de Marco Pérez Jiménez. Uno de los objetivos de este
pacto era mantener la participación equitativa de todos los partidos en el gabinete
ejecutivo del partido triunfador.
28

El orden socialista bolivariano-zamorista hace referencia al discurso chavista de una
una política social, incorporando las ideas que Bolívar había delineado para gobernar
un país en su Carta de Jamaica, Manifiesto de Cartagena y el Discurso de Angostura.
De igual forma se incorporan los lineamientos de la reforma agraria a los que abogaba
el militar y líder de los federalistas, Ezequiel Zamora (1817-1860). Zamora defendía el
poder de la tierra a favor de los campesinos bajo el lema de “tierra y hombres libres”.
29

El epígrafe al principio de este capítulo viene del poema La victoria de Junín.

30

Los periódicos eran “El Correo del Orinoco,” “Gaceta de Caracas” y “Gaceta de
Colombia”
31

Dentro de la poesía nacionalista española emergente véase los poemas de Manuel
José Quintana, un poeta de Madrid influenciado por la filantropía y el patriotismo,
declarando su descontento en contra de la invasión francesa.
32

Huayna Capac fue el undécimo y antepenúltimo emperador del imperio incaico.

33

Este también nos recuerda a la Trinidad Divina.

34

La plurisignificación se refiere a las múltiples interpretaciones y relaciones
inesperadas que se le pueden dar a la representación cultural.
35

En la misma línea, en una entrevista que Armando Neira le hace al autor Evelio
Rosero en vísperas de la presentación de su libro La carroza de Bolívar, este autor
indica que con todo el respeto que Gabriel García Márquez se merece, considera que
Márquez no se informó lo suficiente a la hora de escribir El general en su laberinto. A
su parecer, el padre del realismo mágico mantuvo ese aire mítico del héroe. De la
misma forma, en otra entrevista que Cristian Valencia le hace a Rosero, declara sobre
la humanización del héroe al darle un tono melancólico y arrepentido y al ponerlo a
meditar por largas horas en la bañera.

158

36

El bogotano Evelio Rosero (1958) con ascendencia y crianza pastusa se graduó
como Comunicador Social de la Universidad Externado de Colombia. Su escritura,
dirigida tanto a niños como adultos, abarca diferentes géneros: novela, cuento, poesía,
ensayo, y teatro. Su talento como escritor lo ha hecho merecedor de diversos premios:
el Premio Nacional de Literatura (2006). El Tusquets Editores de Novela (2007) por su
novela Los ejércitos. Esta misma novela se ha traducido a diferentes idiomas y fue
ganadora del Independent Foreign Fiction Prize (2009) en Reino Unido y el ALOA Prize
(2011) en Dinamarca. De igual forma, muchos críticos, según remarca el entrevistador
Armando Neira, han sentenciado que a partir del éxito que obtuvo con Los ejércitos,
Rosero podría ser el próximo sucesor de García Márquez. La novela de La carroza de
Bolívar también le volvió a proporcionar el Premio Nacional de Novela (2014) entregado
por el Ministerio de Cultura, y el cual se considera el reconocimiento más alto que
realiza el gobierno nacional a una obra literaria. Según la prensa colombiana, esta
novela se distingue como la mejor publicada en Colombia en los últimos dos años
(véase Noticias Caracol, La República).
37

En la página web de la Alcaldía de Pasto se reseña la siguiente información: “San
Juan de Pasto es ciudad capital del departamento de Nariño en el sur de Colombia,
además de ser la cabecera del municipio de Pasto. La ciudad ha sido centro
administrativo, cultural y religioso de la región desde la época de la colonia. El nombre
del municipio y de la ciudad se origina por el nombre del pueblo indígena Pastos,
Pas=gente y to=tierra o gente de la tierra, que habitaba el Valle de Atriz a la llegada de
los conquistadores españoles” (Información).
38

En este contexto se usa la palabra “modernidad” basado en los conceptos
desarrollados por Kant y el movimiento de la Ilustración sobre la razón, el progreso, y el
orden. En esta disertación se contrasta este contexto de modernidad con el concepto
de posmodernidad expuesto por Linda Hutcheon, el cual enfatiza el cuestionamiento y
oposición a los valores absolutos e ideológicos que se mantienen con la modernidad.
Vale la pena remarcar que el concepto de modernidad usado en esta tesis no se refiere
a lo que se entiende en Hispanoamérica como “modernismo,” cuya palabra se usa para
referirse al movimiento literario de tendencias estéticas asociadas con Rubén Darío y
sus seguidores. De igual forma el término “modernism” en inglés se usa para enfatizar
la ruptura con los cánones decimonónicos en el arte europeo y experimental a
comienzos del siglo XX que se desarrollan con Joyce, Faulkner, Woolf, etc.
39

El Hay Festival de Cartagena de Indias es parte del Hay Festival of Literature and the
Arts registrado en Inglaterra y Wales. El de Cartagena de Indias es un evento
colombiano de historias e ideas que se realiza anualmente durante el mes de enero
con el fin de promover la cultura literaria y artística latinoamericana. Después de 10
años, se ha convertido en el evento literario hispanoamericano más importante.
40

Sañudo nació en Pasto el 24 de octubre de 1872 y murió el 5 de abril de 1943. Se
destacó como escritor, historiador, humanista, catedrático y jurista.
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41

Nótese que en la novela se denomina el carnaval de Blancos y Negros. Este nombre
hace referencia al famoso carnaval de Negros y Blancos de Pasto. El autor juega con la
inversión del nombre como una forma de transgresión cultural para los que tienen el
poder de instaurar los símbolos culturales (García 26).
42

El autor Evelio Rosero juega con el simbolismo de los nombres de sus personajes.
En este caso, Arcaín se podría asociar con archivo.
43

“Carta de Jamaica” es quizá la carta más famosa de Bolívar escrita durante su
estadía en Kingston en 1815 después de dos intentos fallidos por liberar a Venezuela.
En esta carta, Bolívar denuncia los estragos cometidos por los españoles en sus
colonias así como también esboza su pensamiento del posible futuro.
44

La inspiración lírica de “Mi delirio sobre el Chimborazo” (1822) de Simón Bolívar
viene del volcán bajo el mismo nombre que se encuentra en Ecuador. Es el volcán y la
montaña más alta de Ecuador. Este texto es considerado como la única producción
poética escrita por Bolívar.
45

El uso del apellido Bolívar tiene un tono sarcástico pues lo hace ver como si fuera el
mismo Bolívar el que tomara represalia. Incluso se acota “a lo mejor otro descendiente
agradecido” (Rosero 110).
46

Es con este general que Primavera Pinzón, la esposa del doctor Justo Pastor
Proceso López, traiciona a su esposo.
47

Ramiro García Medina explica que “[e]l carnaval de Pasto, que se inició desde 1926,
fue declarado en el 2009 como Patrimonio Cultural e Inmaterial de la Humanidad. Las
primeras expresiones de lo que sería el carnaval se remontan a la época de la colonia,
época en la que fueron prohibidas, para evitar levantamientos indígenas, pero
reaparecen en 1834. En principio era un juego de los mestizos que se pintaban el
rostro para jugar el día de los negritos, y solo hasta 1912 se inicia el juego de los
blanquitos. La celebración se realiza entre el 2 y el 6 de enero, pero el ambiente festivo
se extiende desde la celebración de fin de año, y el 28 de diciembre, el día de los
Santos Inocentes, sirve como excusa para comenzar la fiesta” (75). La Alcaldía de
Pasto mantiene una programación intensa que inicia el 28 de diciembre y culmina el 7
de enero. El día de Negros y el día de Blancos son los eventos más destacados. El día
de Negros, celebrado el 5 de enero, se consideraba antiguamente un día libre que
tenían los esclavos para actividades lúdicas. En la actualidad las personas se tiznan la
cara de negro y forman parte de diversos eventos en la ciudad. Para el día de Blancos,
celebrado el 6 de enero, la gente acostumbra a pintarse la cara de blanco. Asimismo
ese día se cierra con el desfile magno de 7 kilómetros con carrozas que llevan enormes
esculturas alegóricas o caricaturas. Es durante este desfile que los artesanos del
carnaval exponen su laborioso trabajo de un año.
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48

El día de los Inocentes también se conocía como el carnaval del agua. Era un día de
juego en que todo el mundo podía mojar al que estuviera en la calle. A partir de 1996,
sin embargo, se sustituyó por un evento más ecológico denominado Arco Iris en el
asfalto. Ahora las personas, grandes y chicos, usan la tiza para dibujar imágenes en el
concreto.
49

Furibundo es otro nombre simbólico para aludir a la airada o colérica personalidad
del personaje y en conexión con Pita se refiere a su desmedida forma de pitar.
50

Como es costumbre en Pasto, los artesanos dedican prácticamente un año en
construir carrozas sofisticadas que representen algo de la sociedad. Estas carrozas
compiten por un premio en el desfile magno que se realiza el día de Blancos.
51

El 6 de agosto de 1813, Bolívar culmina la Campaña Admirable que se había iniciado
el 13 de mayo de 1813 en Cúcuta, Colombia con el propósito de dominar terreno que
estaba en manos de los españoles.
52

En la talla de madera Simón Bolívar traiciona a su general Francisco de Miranda el
escultor Cangrejito, también lector de Sañudo, esboza a Bolívar con la espada y pistola
de Miranda esperando a que los soldados españoles se llevaran al general que
aguardaba en cama con los pies y las manos encadenados (Rosero 99). Este episodio
tomó lugar el 31 de julio de 1812 después de que Francisco de Miranda firmara el pacto
de San Mateo el 25 de julio de 1812 donde se rendía a Monteverde, lo cual Bolívar
consideró una traición a la nación (Lynch 61-3).
53

En la estatuilla, Bolívar huye de Puerto Cabello como si lo pisara el diablo, muestra
cómo “Simón Bolívar y ocho de sus oficiales abandonaban la plaza de Puerto Cabello
[…] a merced de un motín de españoles desarmados; huían a galope tendido: las
nueve caras mostraban el espanto desmesurado; incluso había en los caballos el gesto
de galopar aterrados, y, si se miraba mejor, algo que resultaba extraordinario: las caras
desbocadas de los nueve caballos eran caras de vírgenes horrorizadas, próximas al
sacrificio” (Rosero 99-100). Esta descripción hace referencia al evento del 4 de mayo
de 1812 cuando Miranda le da a Bolívar el control de Puerto Cabello, una ciudad
estratégica de defensa marítima y comunicación. El Fuerte de San Felipe albergaba
prisioneros y poseía una alacena de armamento y pólvora. Bolívar pierde este bastión
en manos de Monteverde (Lynch 60).
54

En las siguientes estatuillas, el asesinato por fusilamiento del general Piar y el
asesinato por fusilamiento del almirante Padilla, se alude a las medidas que Bolívar
había tomado. Tanto el general Piar como el almirante Padilla, ambos negros, murieron
por fusilamiento en circunstancias diferentes. Piar fue condenado a muerte por incitar
una rebelión a favor de los pardos en junio de 1817. Padilla fue ejecutado tras formar
parte del atentado contra Bolívar el 25 de septiembre de 1828. Sin embargo, Lynch
comenta que Bolívar se sentía amenazado por la pardocracia (290).
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55

Incluso algunos biógrafos disputan sus datos de nacimiento. Heather Hennes
menciona a algunos biógrafos principales de Sáenz que no se ponen de acuerdo con
su fecha de nacimiento. Algunos comentan que nació el 28 de diciembre de 1795, y
otros el 19 de diciembre de 1797. Algunos relatos sobre su crianza también difieren en
muchos casos. Para más información, véase a Hennes.
56

Sáenz violó los esquemas de conducta que se esperaba de una mujer de su época.
Heather Hennes en su disertación analiza diferentes textos que destacan la
controversia en torno a Sáenz y su comportamiento. Hasta el siglo XX, la ley establecía
que la mujer debía estar sujeta al cuidado del hombre y estaba excluida de la esfera
pública. Su porte debía mostrar decoro y sumisión. No se esperaba que tuviera ningún
tipo de influencia en asuntos políticos, económicos, ni sociales. Véase a Inés Quintero
para más información.
57

Heather Hennes en su disertación “The Spaces of a Free Spirit: Manuela Sáenz in
Literature and Film” estudia los textos de algunos historiadores como María Mogollón
Cobo y Ximena Narváez en Manuela Sáenz: presencia y polémica en la historia, y
también a Victor von Hagen con The Four Seasons of Manuela: The Love Story of
Manuela Sáenz and Simón Bolívar donde se discuten las razones de omitir a Sáenz de
la historiografía. También Pamela Murray discute sobre este silencio en su libro For
Glory and Bolívar.
58

La novela de Denzil Romero fue galardonada con el X Premio La sonrisa vertical en
1988.
59

Christopher Conway comenta que la novela romeriana despertó polémica en la
sociedad ecuatoriana debido al contenido grotesco causando que: “the Ecuadorian
lawmakers lodged a formal complaint against Romero, and lobbied Venezuela’s
National Academy of History to institute standards that would regulate discourse on
national heroes and heroines” (The Cult 96-7). Si bien la novela de Romero emerge
como trabajo autobiográfico que pretende enfatizar la vida de Manuela antes de
conocer a Bolívar, la representación dudosa del estilo de vida de este personaje
grotesco en la novela se entendió entre los representantes del gobierno como una
extensión de la mancha y vergüenza a la reputación de Bolívar y los valores criollos.
60

Rosa Campuzano fue otra mujer que jugó un importante papel en la épica
latinoamericana. Se le conoce también por sus amoríos con el libertador del sur: San
Martín.
61
62

La novela tiene 18 capítulos en total.

El traje de ñapanga es un vestuario típico femenino de la zona andina del sur de
Colombia. Se destaca por llevar telas gruesas para protegerse del frío. En la novela
también se resalta que ñapanga proviene del quechua llapanga que significa descalza
(Romero 116).
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63

El ideal de unidad para el Modernismo se alinea con el Progreso y tiene sus bases
en la verdad, el debe ser, y la belleza (Díaz 19). Para ampliar la lectura al respecto,
véase Posmodernidad de Esther Díaz.
64

La reescritura y el cuestionamiento de la historia no es necesariamente nueva para el
posmodernismo debido a que este fenómeno se puede observar en Don Quijote y en
otras obras modernas. (Hutcheon, A Poetics 88)
65

Para más información sobre la significancia de telenovela en el contexto
latinoamericano, véase a Hugo Buenavides.
66

El intento de Bolívar de unificar varios países en el norte de Suramérica en la Gran
Colombia. Su control falló justo después de que se logró la independencia.
67

Palomo, un caballo blanco dado a Bolívar por una campesina, fue conocido por
acompañar a Bolívar a través de toda la campaña de Independencia.
68

La Quinta Bolívar sirve ahora como museo.

69

Más adelante el espectador se da cuenta que esta tropa militar en realidad es el
pelotón de fusilamiento.
70

Como se mencionó en el capítulo 1, los valores universales de los que enmarca el
ideario bolivariano tienen que ver con la formación de una república soberana y libre, la
unión de los países latinoamericanos para el desarrollo de la región, respeto a los
derechos del hombre.
71

“Mundo” se usa por Edward Said para identificar “historia” y es reusado por Linda
Hutcheon.
72

Yim desarrolla el concepto brechtiano sobre la ilusión, en el que se mantiene que
cuando el publico está absorbido en la producción es difícil salirse de eso. El teatro
Brechtian usa herramientas para evitar esta absorción.
73

Esta telenovela dirigida por Jorgé Alí Triana también incluye 40 episodios de una
producción televisada en una serie colombiana llamada Revivamos nuestra historia
entre el 7 de diciembre de 1980 y el 27 de septiembre de 1981. Era sobre la vida de
Simón Bolívar desde su nacimiento en Caracas el 24 de julio de 1783 hasta su muerte
en Santa Marta el 17 de diciembre de 1830.
74

Los Aterciopelados es una banda colombiana de rock que se inició en los años
noventas.
75

Barry Schwartz es profesor emérito de sociología de la Universidad de Georgia. Ha
publicado cinco libros y su trabajo se ha enfocado en el problema de la memoria
colectiva.
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76

Es importante resaltar que la religión y en especial la cristiana se ha valido
fuertemente de la iconografía para promover sus temas.
77

Dentro de la rama antropológica, E. B. Tylor fue uno de los primeros en definir el
término de “cultura” como un “complex whole which includes knowledge, belief, art,
morals, law, custom, and any other capabilities and habits acquired by man as a
member of society” (Carrithers 98). A pesar de que este concepto fue objeto de
debate, aún sirve como base para expresar puntos de vista dentro de la antropología.
Más adelante, otros antropólogos como Ruth Benedict, que seguían la línea de Franz
Boas, expresó que cada cultura “‘discarded elements which were incongruous, modified
others to its purposes, and invented others that accorded with its taste’. The result was
a way of life arranged around a few aesthetic and intellectual principles that produced a
unique Weltanshchauung, a Worldview” (Carrithers 99).
78

Para más información sobre la arquitectura en Latinoamérica, véase a Enrique Finot
y Mariano Picón Sálas.
79

Entre las voces locales, Marlene Bravo Morillo, oriunda del estado Trujillo, recuerda
lo que se comentaba sobre el origen del culto a María Lionza. Ella expresa que: “María
Lionza era una chica indígena, según algunos [su representación sin embargo es el de
una mujer blanca], que provenía de la montaña Sorte en el estado Yaracuy. Tenía fama
de ser una mujer muy hermosa y con gran destreza. Dicen que hablaba con los
animales, pero su animal preferido era la danta [tapir], la cual dominaba y montaba
desnuda. A raíz de la admiración que la gente tenía de ella en vida, se dio origen a su
culto hasta nuestros días. Las personas que creen en ella van a rendirle homenaje a la
montaña, y algunos hasta pasan la noche allá. Le llevan flores, licor, frutas, entre otros
obsequios a cambio de favores sobre el amor, salud y riqueza.”
80

Al natural quiere decir que se hicieron con la persona en frente, es decir, que no se
usó otro retrato como referencia.
81

Alfredo Boulton, nacido en Caracas el 16 de junio de 1908 y fallecido en su ciudad
natal el 27 de noviembre de 1995, es considerado uno de los historiadores de arte
venezolano más importantes del siglo XX. Fue uno de los coleccionistas bolivarianos
que logró compilar un denso inventario de imágenes de Bolívar que hasta hace poco
eran desconocidas. También se destacó como ensayista y fotógrafo.
82

La fotografía se inventó 20 años después de darse las guerras de independencia,
según Malesetti Costa (115).
83

En el evento de presentación del retrato digitalizado transmitido en cadena nacional
Elías Jauas Milano, para ese entonces vice-presidente de República citando al poeta
Andrés Eloy Blanco, que para el 3 de marzo de 1947 era el presidente de la Asamblea
Constituyente y de la comisión designada para verificar la identidad de los restos del
Libertador, expresa lo siguiente: “‘por otra parte no puedo yo desconocer la fuerza de
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las argumentaciones históricas y la fuerza de las argumentaciones técnicas que
negaban probabilidades aquella pieza anatómica de pertenecer al esqueleto del
Libertador.’ A pesar de que aquella comisión no abrió la urna de plomo concluyó que
allí se encontraban los huesos óseos de Simón Bolívar, obviamente que las dudas
persistieron, como lo deja entrever el propio Andrés Eloy: “no soy médico ni historiador,
ustedes saben que para mí esa base del cráneo lo mismo puede ser del Libertador que
de Juana Bolívar que de Josefa Tinoco y aún del general Pedro Briceño Méndez,
pariente de la familia Bolívar.” Este argumento que cuestiona la veracidad de que el
esqueleto que yace en la urna sea de Bolívar es lo que se tomó como base para
realizar el proceso de exhumación.
84

Fondart es el Fondo de desarrollo de la cultura y las artes del Ministerio de
Educación. Es una corporación chilena dedicada al apoyo del arte.
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Since the nineteenth century, the phenomenon of nation-building in Venezuelan
society has focused on finding a figure such as Simón Bolívar, who could represent the
birth of the nation and the liberal values that the Creole society–Creole refers to people
of European stock born in the Spanish colonies–embraced after succeeding in the
Emancipation movements. Simón Bolívar plays a central role in the construction of
Venezuelan national identity, as well as that of Colombia and other Andean nations.
Venezuelan society–the masses and the elite–is devoted to Bolívar’s cult. However, in
the 1960s historical practice evolved from “great men” stories to what Miguel de
Unamuno calls intrahistory. A number of critical works center on the new phenomenon,
reflecting history from a multicultural perspective.
This dissertation focuses on new works that have appeared as attempts to offer a
revisionist perspective with regard to the hegemonic discourse of the Bolivarian official
history, exploring how these recent representations of the so-called “hero” contradict the
already established scheme of national identity. In order to illustrate the deconstruction
of hegemonic discourse, different types of literary and artistic expressions—fiction, film,
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and painting—are investigated. This dissertation begins by outlining the historical
context in which the veneration of Simón Bolívar originated, considering concepts of
nationalism, national identity, and cult understood by Benedict Anderson and Germán
Carrera Damas. The following works are analyzed: Evelio Rosero’s novel La carroza de
Bolívar (2012), Jorge Alí Triana’s film Bolívar soy yo (2001), Juan Dávila’s painting El
Libertador Simón Bolívar (1994), and the digital photography created in Venezuela after
the exhuming of Bolívar’s remains in 2012. I propose from a postmodern perspective,
specifically the theory of Linda Hutcheon, how each of these works deconstructs and
challenges the monologic discourse embedded in the classical image of the hero Simón
Bolívar. All these works assert a revision of the complex traditional discourse. These
works form a site of tension between national discourse and the heterogeneity that
conforms the collective consciousness. The deconstruction of the Bolivarian icon is
understood as a rearticulation of the social vision in Latin America that points to the
transformation of the structure of classes, and the perception and interpretation of the
circles of power that arise from governmental and economic elites.
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